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The Cinema and 
Film-makers 


A Collection of Articles 
کتاب حاضر یکی از کتاب‌های مجموعة چندین جلدی مقالات مجلات‎ 
رود کی» فرهنگ و زندگی و هنر و مردم است که طی سال‌های ۱۳۴۱ تا‎ 
منتشر می‌شده است. مقالات این مجلات در شاخه‌های مختلف‎ ۸ 
علوم انننانی». از جمله هنره. سیاست» فرهنگ» تاریخ ادبیات»‎ 
علوم‌اجتماعی و ... به‌صورت موضوعی و در قالب کتاب در اختیار‎ 
پژوهندگان و علاقه‌مندان به این گونه مباحث قرار خواهد گرفت. هدف‎ 
از اتتشار دوبارة این مقالات آشنایی نشل جوان با افکار و تظرات‎ 
نویسندگان معاصر ایران و جهان در حوزه فرهنگ و هنر است.‎ 

کتاب سینما و سینماگران شامل هفده مقاله از اندیشمندان ایرانی و 
خارجی است که بین سال‌های ۱۳۵۰ تا ۱۳۸۵۷ در ماهنامهُ رودکی به 
چاپ رسیده است. در این کتاب پژوهش‌هایی دربارهُ سینما و گفتگوهایی 
با سینما گران چون: سواد تصویری - فیلم و واقعیت - سینما و موسیقی - 
نخستین پیشبرفت‌های سینما - نگرش‌های ساخت گرایی و نشانه شناسی 
در سینما - خلق سینمایی نو در فضایی وبرانساز - سینمای چارلی چاپلین - 
جان فورد» شاعر تاریخ - پای صحبت رنه کلر - ویسکونتی» از نئورئالیسم 
تا امروز - تجربه غربی ایزنشتاین -و ... آمده است. 


وزارت فرهنگ و ار ساد اسلامی 
سالمان چاب 9 اننتتارات 
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م سواد تصویری 
. سواد فیلم 

. ډو نظام کد گذاری 
ردبام سواد فیلم 
کندوکاوی در گزارش‌ها 
. . برفراز نردبام سواد فیلم 
نیاز به آموزش 
بلوغ و آموزش 


« فیلم و واقعیت 


نمایش اجسام جامد بر سطحی مستوی 
. تقلیل و دگرگونی عمق 

نور و فقدان رنگ 

حدود تصویر و مسافت دوربین از شیء 
فقدان تداوم فضا -زمان 

فقدان دنیای غیر بصری حواس 


9 نخستین پیشرفت‌های سینما 
۲ تگرش‌های ساختگرایی ونشانه‌شناسی در سینما 
۷ سینما و موسیقی 
# پیروسمانی. موسیقی رنگ و حس و فضا 
۲ مقدمه‌ای بر سینمای ژاپن 
۴ کارگردانی که به گذشته‌ها واقع‌بینانه تگاه م یکند 
۴ خلق سینمالی نو در فضائی ویرانساز 

" ۷ سيتماي چارلی جاپلین 


زندگينامة چارلی چاپلین 
چاپلین و پرسوناژ ولگرد 
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اتحاد آرمان و واقعیت در سیتمای چاپلین 0 
اتحاد طنز و تئاتر در سینمای چاپلین ۰ 3 
اتحاد طنز و وحشت در سینمای جاپلین 1 
چارلی چگونه ادامه پیدا می‌کند ۱۳ 
۶ بازگشت جارلی ۰ : ۱ ۳ 
۵ جان فورد. شاعر تاریخ 
« ویسکونتی. از نلورثالیسم تا امروز از 
ویسکونتی. در یک فرور کوتاه ۰ 
ا ۱۳۸ 
فیلم‌های ویسکونتی از دهۀ پنجاه به این سو ۱۴۵ 
9 پای صحبت مرن هکار» ۱ 2 
« روسلینی و تلورآلیسم تاریخی ِ 
پاسخ روسلینی به «انحطاط هنر مدرن» . . ِِ 
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ماهنامة رودکی از نشریاتی است که پیش از پیروزی انقلاب اسلامی از سوی 
وزارت فرهنگ و هنر با هدف ۱-ستیز با ابتذال رایج در آن روزگان ۲ -ارتباط با 
قشرهای گسترد: جوانان علاقه‌مند به مسائل فرهنگی و هنری» ۳-انتشار 
نشریه‌ای دارای سلامت اجتماعی و فزهتگی و ۴-اتعکاس تحلیلی رویدذادهای 
فرهنگی و هنری» منتشر می‌شد. 

نخستین شمارء این تشریه در مرداد ار 13 
۷ در مجموع. ۸۴ شماره از آن» دربرگیر ند ده‌ها مقاله» مصاحبه و گزارش در 
مسوضوعات گوناگون فرهنگی هنری» به قلم روشنفکران» نویسندگان و 
اندیشمندان ایرانی و خارجی منتشر شد. گفتنی است که حقوق و امتیاز این 
نشریه متعلق به دبیرخانة شورای عالی فرهنگ و هنر (دبیرخانة شورای فرهنگ 
عمومی فعلی) است. به هر تقدیر سازمان چاپ و انتشارات وزارت فرهنگ و 
ارشاد اسلامی با بررسی دورة کامل این نشریه» برخی از مقالات ارزشمند آن را 
که در قالب کتاب يا به صورت‌های دیگر تجدید چاپ نشده‌اند. برگزیده است تا 
آنها را برای آشنایی نسل جوان با سنیر تفکر نویسندگان و ارباب قلم و بررسی 
تحولات فکری و تاریخ معاصر ایران منتشر سازد. در این بررسیء مقالات به 
چهار گروه تقسیم شده‌اند: 

۱-گزارش‌ها و مقالاتی که صرفاً به انعکاس رویدادهای هنری فرهنگی آن 
زمان اختصاص داشته‌اند؛ مانند اخبار مربوط به برنامه‌های کار و موسیقی 
جشنواره‌های هنری و غیره. بدیهی است این‌گونه مقالات فایده یا ارزش خاصی 
برای تجدیذ چاپ ندارند. 

۲ -مقالاتی _البته معدود که اغلب از دیدگاه حاص سیاسی فر هنگی حاکم 


E‏ 9 به رسته 4 تحریر درآمده‌اند و بامبانی عقیدتی و سیاسی مردم ایران 


۸ <+ سینما و سینماگران 


هماهنگی ندارند. از این‌رو انتشار دوبارة آنها نیز فایده و ضرورتی ندارد. 

۳-مقالاتی که بعدهاء به دلیل ارزشمنید بودن با تکمیل و اضافه شدن مطالب 
دیگر به صورت کتابی مستقل منتشر شله‌اند. بدین‌ترتیب» تجدید چاپ آن 
مقالات افزون بر تضییع حقوق مژلف و ناشرء باعث افزايش حجم مجموعة 
حاضر می‌شود. از جملة این مقالات می‌توان از مجموعه مقالاتی در مورد «وظيفة 
ادبیات»» «آن‌سوی نیک و بدا» «چگونه می‌توان از موسیقی لذت برد» «تأملی 
فلسفی دربارة طبیعت انسان» و... نام برد که به صورت کتاب بارها تجدید چاپ 
شده است. بنابراین از آوردن این‌گونه مقالات نیز خودداری شد. 

۴- سرانجام؛ مقالات مفید و ارزشمندی که هیچ یک از موانم یاد شده را 
برای چاپ نداشتند. انتخاب و براساس نزدیکی موضوع و محتوای مقالات» در 
چند عنوان طبقه‌بندی شدند که به تدریج منتشر خواهند شد. 

در پایان یادآوری چند نکته ضروری است: 

۱) مجموعة حاضر تنها براساس متن مقالات منتشر شده در نشرية رودکی 
فراهم آمده و هیچ‌گونه ویرایش یا تغیبر محتوایی در آنها صورت نگرفته است. از 
مهم‌ترین دلایل این شیوه آن بود که اولاء دسترسی به همة مؤلفان مقالات ممکن 
نیست و ثانیاًء برخی از نویسندگان این مقالات به هر دلیل و دست کم په خاطر 

ذشت زمان در افکار و اندیشه‌های خود تجدید نظر کرده‌اند. تغییر در محتوای 
این مقالات. در عمل یکی از اهداف ناشر را که آشنایی با چگونه اندیشیدن در آن 
زمان است. مخدوش می‌سازد. بنابراین» مجموعهٌ حاضر دقیقاً براساس همان 
مقالات و تنها با حداقل تغییر در رسم‌الخط منتشر شده است. 

۲ در برخی مقالات. یک یا چند مورد مغایر با اهداف و میانی موردنظر در 
انتشار این مجموعه وجود داشته است که چون این‌گونه موارد اندک هستند و از 
طرفی نکات ارزشمند مقالات بیش‌تر است» ضمن انتشار متن کامل مقاله» به آن 
نکات در جای خود تو جه داده شده است. 

۳) از موارد بالا روشن می‌شود که ضمن تا کید بر مفید بودن انتشار این 
مقالات. در هر حال مسئولیت صحت مطالب هر مقاله برعهدة نویسندهة ان است. 

در پایان از همة خوانندگان دعوت می‌شود تا با ارائة آرای خود ناشر را در 
عرضة حدمات فرهنگی باری دهند. ان شاء الله. 


دبیر شورای علمی 
علیرضا مختارپور 


سواد تصويري 


" لوئيس فورزدل -جون روزتکن فورزه ل 
ترجمة جمشیدا اکرمی 


رقتی گیلبرت سبلدز می‌گوید «در رسانة فیلم نشانی از «پی‌سوادی» نیست»» 
اشباره‌اش به این نکتۀ درخور باور است که فیلم‌ها به گونه‌ای گسترده 
پر ظرفیت تجارب «ادبی» پیامگیران‌شان افزوده‌اند. او احتمالا 
۱ تخستین کسی خواهد پود که با این حقیقت همرايي نشان خواهد ډاد 
که اگر بی‌سوادی مطلق تصویری "در کشورهایی مثل آمریکا ناشنانجته 
و محو است. ولی در همان حال نیل به مرزهای فراتر سواد و بینش 
تقو ی و ای ا و است ما هد 
خحوبی یک وسترن جان‌وین را می‌فهمیم» ولی فیلم‌هایی همچون.حادثه و 
سال گذشته در مسارین باد که آشکارا نوآورانه‌ترنده در زمان نخستین 
ظهورشان. حتی به چشم روشنفکرترین و دشوار پسندترین منتقدین 
ماهم فیلم‌هایی مبهم و گیج‌کننده و دشوار فهم رسیدند. کارهای 
تجربی ريشه گرای موج سرفراز و خیزان فیلمسازان تفردگرا -کسانی 
مثل آنان که تعاونی فپلمسازان نیویورک را پی‌ریختند -به مرز آنچنان 
آپداعاتی در شکل و قالب دست یازیده‌اند که از فیلمی مثل حادثه یک 
«کلاسیک» ساخته‌اند. : 


ber Sele. ۷‏ › در مقالة «انقلاب ازتباطی»» از کتاب کندوکاوی ڌر ار تباطات. ‏ 

¥ عنوان اصلي این مقاله انا صانطاست که ما به حکم سلیقه په چاي «سواد فیلم»» آن 
ړا په «سواد تصویری», ترجمه کردیم . چرا که مسایل تصویر متحرکه تا جایی که به دامنة 
مھت این مطلب مربوط می‌شوت مبایل تصویر ساگن (عکس) نیز هست, توضیح آنکه 
مقاله» در برگردان فارسی کمی کو تاه شنده اسست. ۱ 


اش 


۰ + سینما و سینماگران 


سواد فیلم 

به شر ط آنکه مجاز به کاربرد واژه‌های ری 
(بی‌سوادی کامل» در رویارویی بصری بایک فیلم چه خواهد بود؟ پاسخ 
مکان‌ها و کنش‌هاء وقتی که مستقیماً و بدون هیچ تمهیدی برپردة سینما 
نشان داده می‌شوند. این نوغ بی‌سوادی شبیه به بی سوادی آن کسی است که 
به صفحۀ جاپ شدۀ کتاب یا روزنامه‌ای خیره می‌شود بی‌آنکه هیچ درک و . 
ذریافتی از آن داشته باشد. مسئله صرفآً این نیست که او «پیام؛ را بگیرده مشکل 
فیلم مادامی که حافظة ماکاز می‌کند کلید فهم فیلم را هم در دست داریم. و به 
یل سهرلت ظافری فراگرد قهم یک یلم دا 
حاقظتشان ا ا ی وین بدوی که 
اذهانی بسته‌تر داشته‌اند» بارها ناتوانی‌شان را در بازشناخت محتوای تصاویر 
تشان داده‌اند (چه تصاویر ساکن, و چه تصاویر متحرک)». 


دو نظام کدکداری 

این حقیقت تکان دهنده که به نظر می‌رسد هر کسی را تکان دهد - 
احتمالا شدت تأثیرش را از نا گاهی ما نسبت به زمانی که خودمان هم از 
نظر شناحت تصویر, بی‌سواد بودیم می‌گیرد و نیز از شکست مادر تمیز 
دو شيوة کدگذاری اطلاعات - قیاسی و رقمی که کاربرد آنها مستلزم 
قراگیری خاصی است. بورگن روش و ولدن کیز! در این مورد می‌نویسند: 

«یکی ازاین دو شیوه کدگذاری قباسی از یک رشته نمادهایی تشکیل می‌شود 
که در ائدازه‌ها و رابطه‌های‌شان شبیه به شیء فکر با کنشی هستند که نماینده آنند... 


Jürgen Ruesch .\‏ ڇ Weldon Kees‏ در کتاب ار تباط خر کلامي: یادداشت‌هایی درسار ادرا که 
دیداری روابط انسانی. 5 
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این نوع کدگذاری غالبا به ویژه کارهای پیوسته (Continuous Fuc!i0n5(‏ 
می‌پردازد برخحلاف کدگذاری رقمی که در مورد فاصله‌های گام به‌ گام 
مطلق و مجزا به کار می‌رود. دو نمونة نمایان و بارز کد گذاری رقمی 
سیستم اعداد صحیح و الفبای صوتی هستند.» 

اعتماد به اینکه کدگذاری زقمی هم نوعی نمادگرایی انست که آشنایی 
حاص با کدها راطلب می‌کند. برای هیچ کس دشوار نیست. بسیاری از 
مردم از دریافت این نکته که حتی نمادگرایی قیاسی هم آشنایی با کدهای 
خودش را اقتضا می‌کند. غافل می‌مانند. 

یکی از معمول‌ترین تمهیدات قیاسی که مورد استفادهٌ ما قرار می‌گیرد 
تشه است. برخی از معناشناسان در خصوص جنیه‌های استعاری 
تماد گر ایی به جدل پرداخته‌اند: «نقشه زمین نیست» که با توجه به 
محدوده‌ای جغرافیایی که نقشه نشان می‌دهد. می‌توان گفت نقشه نوعی 
آرائةُ دوبعدی» کوچک شده وکأملاً قراردادی است. هیچ گرم مگر 
آدم‌های خیلی ساده دل و سطحی» نقشه را با واقعیتی که نقشه اشاره گر و 
ټّمایندۂ ان است. اشتباه نخواهند کرد هیچ کس هم از اموزش درس 
«نقشه‌خوآنی» به بچه‌ها تعجبی نخواهد کرد. امروزه به لطف اشاعه و 
مردمی شدن پندارهای اساسی معناشناسی عمومی» دیگر همه as‏ 
که «واژه به خودی خود واقعیت ندارد». 

همین‌طور کسی یک تصویر را هم - چه عکس» چه نقاشی - نباید با 
واقعیت اشتباه بگیرد. ولی بخصوص در مورد تصویر, مابعضی وقت‌ها 
دستخوش چنین توهمی می‌شویم. نمونه‌ای از این توهم سفسطه‌آمیز در 
بروایتی که آن را با تردید به پیکاسو نسبت می دهندء منعکس است. پیکاسو 
یگ روز در ویلایش تابلوهایش رابه یک سرباز آمریکایی نشان می‌داد. 
پس از تماشای تابلوهاء سرباز جوان ناگزیر از این اعتزاف شد که نتوانسته 
ات شیو غریب نقاشی پیکاسو را بفهمد چرا که هیچ چیز تابلوها شبیه 
به آنچه که واقعاً هستند» به نظر نمی‌رسید. پیکاسو موضوع صحبت را با 


۳ + سینما و سینماگران 


پرسیدن این سؤال که آیا دختری در آمریکا منتظر بازگشت سرباز جوان 
هست يا نه» عوض می‌کند. سرباز با غرور بسیار کیف بغلی‌اش را بیرون 
می‌کشد و عکس دوست دخترش رانشان پیکاسو می‌دهد. ` 

پیکاسو عکس رانگاه می‌کند و ضمن پس دادن آن می‌گوید: «دختر 
جذابی است. ولی وحشتناک نیست که اینقدر کوچک است؟! 


نردبام سواد فیلم ۱ 
سهولت امکان پذیر است. ما در کودکی» بدون اعتنای حاص و بنایرایین 
بی‌آنکه یادمان بماند. نخستین پل نردیام سواد تصویری را طی مي‌کنيم. 
ولی آنچنان که در این مقال خواهیم دید. در برخی فرهنگ‌هاء حتی این 
نخستین گام نیز باید با کمک مستقیم برداشته شود. مانه از طریق 
کوشش‌های آموزشی خوداً گاهانه. بلکه به لطف مجلات و کتابهای 
بالای‌مان می‌شوند. برنخستین پلة نردبام می‌ایستیم. پدران و پدر 
عشق به تصویر رابه دل ما راه می‌دهند دوروبرمان را با عکس‌هاو 
فیلم‌هایی از حودمان پر می‌کنند. آلبوم‌های عکس برای‌مان درست می‌کنند. 
پلة بالاتر» و نه لزوما پل دوم نیل به این شناخت است که یک تصویرء 
فقط یک تصویر است. و واقعیت یک شیء نیست. دریافت این نکته از 
فرط سادگی برای خیلی‌ها دشوار است. به شعار سازندگان فیلم‌های 
آموزشی توجه کنید که معتقدند یک آمو زگار بااکمک فیلم می‌تواند «دنیا را 
به کلاس درس بیاورد». و یا توجه کنید به این مطلب از بورگلوم و 
مک‌فرسون " که هر دو استاد دانشگاه ایالتی «وین» هستند: 
George Borglum .۱‏ و MoPherson‏ .در کتاب عناصر دیداری در آمو زش زبان رسانه‌های 
دید و شتودی. 
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«روی درکلاس زبان دانشگاه ایالتی وین چندتا آدم شوخ طبع این آگهی را 
چسبانده بودند: «ظرف پنجاه دقیقه به فرانسه بروید و برگردید». کسانی که از برایر 
این کلاس می‌گذشتند, نگاهی می‌انداختند و لبخند می‌زدند. ولی چیزی که روی 
در نوشته شده بود حقیقت داشت. چراکه در آن کلاس؛ دانشسجویان سرگرم 
دیداری از یک مزرعه در آلزاس بودند. البته از طریق پردهٌ سینمای بزرگی که 
صحنه‌ها به طور رنگی بر آن منعکس می‌شدند. آنها به این ترتیب با هزاران نکتة 
جزیی که در مجموع واقعیت بصری مردم فرانسه خانه‌های فرانسوی و 
چشم‌اندازهای فرانسه را می‌ساختند. اشنا می‌شدند». 

چرا آدم‌های ظاهرا آ گاه و روشنفکر براین اعتقاد آشکارا نادرست پای 
می‌فشارند که تصویر یک شیء خو د آن شیء است. نه یک منظر محدود و 
بخصوص و لزوماً تغییر شکل یافته از آن؟ همچنان که ایوینس " اشاره 
می‌کند. می‌توان گفت تا حدودی به این دلیل که: «تصویر از طریق مشروط 
کردن پیامگیرانش, به صورت یک هنجار برای ظهور همه چیز در آمده است». به 
هرحال برای به نتیجه رساندن این بحث. به اعتقاد ما این توضیح مارشال 
مک لوهان " کفایت نشان می‌دهد که: «ظهور معارضه آمیز رسانه‌های تازه 
انحصار کتاب را به عنوان یک وسیلهٌ کمک آموزشی درهم شکسته است...» و 
چنین نقطه نظری است که بدبختانه باعث می‌شود اردوگاه‌های خصم 
برپاشود. جبهه‌های جنگ برقرار شود و فریادهایی از گزافه گویی 
فضارا پر کند. 

از همین پیش فرض «تصویر همان واقعیت» است که حکم «انفعال 
فزاینده» ريشه می‌دواند (حکمی که بسا اوقات از سوی دوستداران فیلم 
صادر می‌شود. همچنان که در نقل قول بورگلوم و مک‌فرسون دیدیم). 
«انفعال» مهم‌ترین و جدی‌ترین اتهامی است که از سوی اردوگاه دشمن به 
فیلم و این اواخر. به تلویزیون نسبت داده می‌شود. اتهام این است که فیلم 


Ivins, Jr. .‏ در کتاب نوشتار و ارتباط دیداری. 
McLuhan ۲‏ اع542 در مقالة «کلاس درس بدون دیواره از کتاب کندوکاوی در ارتیاطات. 


۴ + سینما و سینماگران 


و تلویزیون «جذب» تماشاگر می‌شوند و هیچ «تقلا وتلاشی» را از 
تماشاگر طلب نمی‌کنند. 

اتهام انفعال» البته مبانی ا تارف فا تاوارة انا شترا که 
انفعالء «وِیره کار» تفاعای انه ته رات در مقابل یک پرد؛ُ سينما 
(رسانه دیداری) همانقدر می توان فعال بود که در برایر یک صفح کتاب 
یا روزنامه (رسانة بوشناری»؛ ولی این اتهام به هر حال تا این زمان حربة 
موثری در دست دشمنان فیلم بوده است. 


کند و کاوی درگزارش‌ها 

به مسئلة بی‌سوادی تصویری برمی‌گردیم. پله‌های اول سواد تصویری 
آنها که به «سواد پایه‌ای» تتصویری منتهی می‌شوند. شاید بهترین ` 
مصداق‌های خود را در گزارش‌های کسانی پیدا کنند که کاربرد فیلم و 
تصویر را در مورد مردمان وابسته به فرهنگ‌های ابتدایی از نظر 
تکنولوژی - تجربه کرده‌اند» دشواری‌هایی راکه برای آنان پیش آمده 
است» می‌توان به پنج نوع یا سطح تقسیم کرد: (۱).تماشاگران» تصاویر 
متحرک واضح و ساده اشیای آشنا رابجا نمی‌آوردند. (۲) آنها قسمت‌هایی 
از یک تصویر را بجا می‌اوردند. ولی از تمامیت کنشی که در فیلم نشان 
داده می‌شود» سردر نمی‌آوزدند (۳) آنها در نمی‌یابند که تصوی خود 
واقعیت نیست. (۴) آنها حتی ساده‌ترین قراردادهای فیلم راهم 
نمی فهمند (۵) و مطمثناً هیچ علاقه و اعتنایی به صحنه‌هاء آدم‌ها و اشیایی 
که قبلا دیده‌اند و نمی‌شناسند ندارند. 

حال» از طریق بررسی پاره‌های برگزیده‌ای از گزارش‌های 
پژوهشگران می‌توانیم به این سطوح اساسی دشواری‌ها بپردازيم. ما 
کاملاّبه نادرستی‌هایی که ممکن است در این نوع گزارش‌های روایتی 
نهفته باشد. آ گاهیم - بخصوص زمانی که گزارشگران ناظرانی آموزش 
ندیده باشند. به هر حال در اینجا قصد ما ارائةٌ یگ مطلب چون و چرا 


نواد تصویری + ۱۵ 


تاپذیر نیست. غوض تنها آغاز یک نظام طبقه‌بندی است که بی‌تردید اگر 
ارزشی داشته باشد پالایش خواهد یافت. ۱ 

سطح یک: عدم ادراک مطلق - تصویر نمادی همانقدر راز آمیز و ناشناخته 
است. که یک نوشتار چاپی به چشم یک بی‌سواد. ِِ 

جان ویلسون"؛ یک آموزشیار انگلیسی که سال‌های درازی را در غرب 
آفریقا حدمت کرده است از تجربیاتش در آفریقا گزارش می دهد: 

«من پی بردم که حتی تصوير یک شیء آشنا هم؛ به عنوان چیزی به حساب 
کم ی‌آید..: ضبط ذهن نمی‌شود..: چیزی عادی و معمولی و غیر قابل تعبیر به چشم 
(آموزش ندیذه) می‌رسد» ۰ 

ویچارد گریفیث ‏ مدير پیشین فیلمخانة موز هنرمندان ذر مورد 
فیخستین باری که رابرت فلاهرتی قیلمی را به عنوان تجربه به اسکیموها 
نان دا می‌نویسد: 

... بعد. نمایش فیلم شروع می‌شود. پیکری نمودار می‌شود. سکوت بر فضا حا کم 
است. آنها (اسکیموها) چیزی نمی‌فهمند. دادوسندگر فریاد می‌زند: «نگاه کنید این 
ناتوگ است!»... سکوت عمیق تر می‌شود. اسکیموها نمی توانند بنهمند». 

آرتو فرنج " آموزشیار تجربه آموختة انگلیسی در بارة واکنش‌هایی در 
برابر عکس‌های دانش‌آموزان چهارده سال مدرسة نمایش «دانشگاه 
ما ررة» اوگاندا می‌نویسد: 

«آنها در بازشناخت چشم‌اندازها و مناظر» حتی مناظر آشناء دستخوش سر در 
گمی شده بودند. و غالبا قادر نبودند که باتلاق‌ها را از زمین‌های مزروعی» و حتی 
خشگی را از آب تشخیص بدهند». 

سطح دو: تماشاگر اشیای جدا گانه راباز می‌شناسد. ولی از جفت و جورکردن 
W۸ 3‏ 109+ نکاتی دربارة کار با نوسوادان فیلم در آفریقاء (متن ويراستة یک جلسة 
n‏ و بحث در همایشی دربارة ارتباط و هنرهای ارتباطیء در دانشگاه کلمبیا - سال 


Richard 68 ۲‏ » در کتاب «دنیای رابرث فلاهر تی٤.‏ 
«Arthur Freh ۳‏ در کتاب Non-reference‏ ه .A. Background‏ 


+ سینماو سینماگران 


و ترکیب ذهنی حرکات ساده و آشنایی که در قالب کنشی‌های معتی‌دار عرضه 
ی‌شوند عاجز ی‌اد. 


ان EF‏ 
«... فیلم» حرکت خیلی آرام یک مأمور بهداشت را نشان ا یک 
قوطی خلبی حاوی آب برمي‌خورد... قوطی را بر می‌دارد و یه دقت آبش را خالی 
می‌کند و سپس آن را یه زمین مي‌مالد تا پشه نتواند در آن آب تخم‌گذاری کند. بعد» 

خیلی به دقت این قوطی حلبي را در خورجيني بر پشت یک الاغ قرار می دهد 
تمام این حرکات به آهستگی بسیار انجام می‌گیرد تا اهمیت آنها نشان داده شود 
چون که پشه‌ها در آب ساکن تخم‌گذاری می‌کنند.... این صخنه‌هاب قاعد تا می‌باید 
صحنه‌های آشناپی به نظر رسند. فیلم کل حدود پنج دقبقه بود... ما آن رابه تعدادي 
پیامگیر تشان دادیم وسپس از آنها پرسید یم که چه دیده‌اند... آنها گفتند که یک مرغ 
دیده‌اند... ما اصلاً نمی‌دانستیم که مرغی هم ممکن است در این فیلم بوده باشد! 
بنابراین با دقت تمام نمادهای فیلم را در جستجوی مرغ کادر به کادر بازیینی 
کردیم. تا اينکه در یکی از نماها متوجه عبور یک ثانیه‌ای مرغی از وسط کادر 
شدیم... حرکتی که ضمن فیلمبرداری به طو ر کاملا تصادفی اتفاق افتاده بود. وقتی 
ما پرسش‌های پیشتری از این دسته تماشاگر کردیم» معلوم شد که تصویر مردی را 
هم دیده‌اند ولی ... به هر حال نتوانسته‌اند از ورای تمامی حرکات فیلم به دریافت 
معنی خاصی برسند. و اصل قضیه را بفهمند. و حقیقت آنکهءآنها یک کادر را لا 
نگاه نکرده بودند؛ بلکه در هر کادر صرفا متوجه جزئیات شده بودند». 

(منظور آقای ویلسون از ایتکه «آنها یک کادر راکلا نگاه نکرده بودند» 
این است که آنها ظاهراً تنها به گوشة کادر تصوير که فرغ در آنجا بوده 
است. اعتنا کرده‌اند. نه به تمامی فضای کادر). 

سطح سه: اتواتی در تفاوت گذاری بین تصویر و واقعیت. 

هورتنس پاودرمیکر ‏ مردم شناس آمریکایی نقطه نظرهای یکی از 


Hortense Powdermaker .‏ در کتاب «شهر مسی آفزيتاي دستخوش تخول». 
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شهروندان «لوانشیا». رودزیای شمالی را در یک سینمای محلی گزارش 
می‌دهد (۱۹۵۴ _ ۱۹۵۳): 

«من سوپرمن را بیشتر از همه دوست دارم؛ او مرد خیلی جسوری نود و زندگی 
دختری را که دوست داشت تجات داد - وقتی که دخترک اسیر دست سلطان ' 
کشوری بود که سوپرمن در آن می‌زیست: من از پروازهایش ځیلی خوشم آمده 
چون پیش از آنکه این فیلم را ببینم» فکر می‌کردم پرواز برای انسان کار غیر ممکنی 
است. مگر برای کادولی (کاراکترهای کارتون) که قهرماتان غير ممکن هستند». 

سطح چهار: عدم ادراک ساده‌ترین قراردادهای فیلم. 


جان ویلسون: ۱ 

«حرکات افقی دوریین بسیا رگیچ‌کننده بودنل؛ چون تماشاگران نمی توانستند 
REE‏ ات ی ای ی ون 
واقعی نشان می‌دهد» ولی در نهایت نوعی نمادگرایی بسیار قراردادی است. برای 
نمونه» ما به این نکته رسیدیم که اگر شما داستانی از دو مرد را برای تماشا گران 
آفریقایی تعریف می‌کنید که یکی از آنها کارش تمام می‌شود و باید از گوشه کادر 
بپرون برود آنها مشتاقانه منتظر می مانند که بیینند بعد چه اتفاقی برای آن مرد 
مي‌افتد. چون آنها نمی توانند پپذیرند که مثلاً این مرد دیگر کاری در فیلم ندارد و 
تقش تمام شده است... شما مجبورید بادوربینتان آنقدر آن مرد را تعقیب کنید که او 
یه طور طبیعی از نظر محو شود مثلا سریک پیج از مسیری برود که دیگر در 
چشمرس نباشد... دراین صورت برای تماشا گر کاملا قابل فهم است که او رادیگر 
نمی توان دید. حرکت دوربین مجیور است در جهت حرکات طبیعی باشد». 

چان همفری ‏ سازند؛ آمریکایی فیلم‌های آموزشی. از تجربه‌هایش در 
آن سوی دریاها می‌گوید: 


Hmph . ۳‏ «طهل» تجربه‌هایی دربارة فیلم ساعتن برای بی‌سوادان فیلم. ۰ (متن ويراستة 
یک جلسة سخنرانی و بحث در همایشی دربارة ارتباط و هنرهای ارتباطیء در دانشگاه 
کلمیا - ۲۹ ژوئن سال 4۶1( 
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«به مجرد آنکه یک «فید» در فیلمتان بگذارید» تماشا گران را ازدست می دهید. 
چرا؟ چون پرده سیاه می‌شود و همه سرشان را به طرف پروژکتور بر می‌گردانند که 
ببینند چه بلایی سر آن آمده است... دیزالی فيد وایپ و تمام اثرهای نوری که ما در 
آمریکا آنها را کماییش برای نقطه گذاری‌های یک فپلم به کار می‌بريم نزد 
تماشاگران فاقد سواد تصویری كافي کاملا غپر قابل فهمند. آنها در برخورد با این 
تمهیدات فورا فکر می‌کنتد که پروژکتور خراب شده است!4. 

سطح پنج: عدم ادراک یا بی‌تفاوتی تسیت به چیزهای ناآشتا. 

پیتر ماتیسن » روزنامه‌نگایر آمویکایی» درباره بومیان «کاراجا» در ناحية 
«ماتوگروسو»ی برزیل می‌نویسد:( گرچه در اینجا اشاره یه اسلایدهای 
رنگی است» ولی متال خوبی برای سطح تج می تواند باشد). 

«شبی» جخورج گلاس» چندین اسلاید رتگی به بومیان تشان داد که تماهای 
متعددی از خود آنها ٹیز در میانشان بود. بومیان خیلی راحت؛ و اکثراً با لسخند» 
عکس‌های خودشان را تماشاکردند. بعد یا تحسین بسیار برای نخستین بار در 
عمرشان به تصاویری از شهرهاء دریاء ویک کشتی اقیاتوس‌پیما خیره شدند. ولی 
چیزی که باعث تعجب ما شد. این بود که آنان بیش از هر چیز مجذوب تصاویر 
حیوانات وحشی و پرندگان شدند - مرغان ساهیخوان گربه‌های وحشی و 
میمون‌هایی که آنها کاملا می‌شناختند. خیلی از آنها موقع تماشای این عکس‌ها از 
جا جهیدند و شکلک رماکردن تیر از کمان به طرف پرده را درآوردند. و بقیه با همان 
آرامشی که برجای نشسته بودند. شروع به نعره کشیدن کردند - نعره‌هایی که از 
دوردست های جنگل به گوش می‌رسد». 


هورتنس پاودرمیکر: 

«بسیاری از رسم‌های اروپایی مورد سوءتفاهم آفریقایبان رودزیایی بود. سنت 
بوسیدن نزد آفریقایبانی که آن را از فیلم‌ها آموخته‌اند. پیش در آمدی برای روابط 
جنسی تلقی می‌شود. پدر و مادرهاي آفريقايي هرگز بچه‌های‌شان را نمي‌بوسند. 


Peter. Matthiessen ۱‏ »در «یک گزارش کلی: خر ین بیابان: یادداشت‌های برزیل.» 
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در فیلمی» وقتی که مردی بچه‌ای را پوسید. پاره‌ای تماشاگران که مرد را پدر بچه 
تصو رکرده بودنده این حرکت را پیش در آمدی برای زنأ با محارم دانسته و سخت په 
وحشت افتاده بودند. ۳ 

نخستین باری که من با دشواری‌هاي سواد فیلم آشنا شدم» ده سال پس از 
دريس و مدرسه‌داری در آفریقا و رویارویی با دشواري‌های سوادآموزی به مردام 
پود (سواد خواندن و نوشتن). من به این حقیقت آگاه بودم که وقتی آدم می‌کوشد 
خواندن چیزی را به مردم بیاموزد» این کار بستگی خاصی به فرهنگ آنان ندارد. 
هیچ اتفاقی نمی‌افتد. آدم سوادآموزان را وامی‌دارد که شادمانه چیزی درباره 
آژیستگاه‌های راه‌آهن بخوانند. در حالی که آنها قبلا هرگز یک ایستگاه راهآهن در 
غمرشان ندیده‌اند. از آنها می‌شود خواست که تصویری از یک ایستگاه راه آهن 
قاشی کنتد. وآنها طرحی از یک ایستگاه را که د رکتایی دیده‌اند: کپیه می‌کنند نه به 
رض طرحی از یک ایستگاه واقعی را که اگر آنها چند صد مایل به طرف جتوب 
قشو رشان سفر کرده یاشند» به چشم خود دیده‌اند. ۰ 


جان ویلسون: 

«عقیدء من این است که ما باید بسیار محتاطانه مواد تصویری را به کار گیریم 
(چه عکس و چه فیلم). آنها تنها در سایهٌ تجارب شخصی هر فرب قابل تعبیرند. 
گام یعدی» تکیه برنوعی فراگرد آموزشی است... نخست باید از فرهنگ بومی 
برع کرد» و سپس از طریق فراگرد تداعی و تضاد به فرهنگ‌های دیگر نزدیک 
گ... رابطه فیلم‌ها با فرهنگ‌های مختلف. مسئله‌ای است که باید به آن اعتنایی 
«قیق و احتباط آمیز داشت... ما یک فیلم را برای دو سنظور می‌سازیم: تثییت 
موقعیت‌های مشترک انسانی» وآموزش قراردادها و ضوابط فیلم. فبلمی متشکل از 
نماهای پیاپی پیرمردانی را در نظر بگیرید که در انگلستان و غناء کاری دقیقاً همسان 
اتچام می‌دهند - آفتاب گرفتن روی نیمکتی در پارک» وکنار یک چاه. پیداست که 
این یک وضعیت همسان انسانی در دو گوشه دنیاست. ما فیلم دیگری هم گرفته 
بودیم که در آن مادری در انگلستان نوزادش را دریک کالسکۀ بچه حمل مي‌کرد» و 
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مادر دیگری در آفریقا توزادش را به پشستش بسته بود - باز سوقعیت‌هایی از 
فرهنگ‌های مختلف که آشکارا هم معنی بودند... ما قکر می‌کردیم با اين فیلم‌ها 
می‌توانیم به تماشاگران‌مان بباموزیم که ذهنشان را از قید اندیشه‌های محلی و 
محدود وارهاتند و از حالت انجماد فکری به در آیند» انجماد قکری یکی از 
ویژگی‌های زندگی قبیله‌ای در آفریقاست. برای آنها دشوار بود که تتها پراساس تک 
تصویری در یک فیلم فضاهای فکری‌شان را وسعت بدهند و بکوشند عمومی‌تر و 
جهانی تر بیند یشند. در مورد سوادآموزان هم همین مشکل هست». 


برفراز نردبام سواد فیلم 

آگاهیم که دامنة بحت ما تا اینجا محدود به پله‌های زیرین نردبام سواد 
فیلم بوده است. پله‌هایی که در اصطلاح رسانه‌های نوشتاری» نماینده 
سواد پایه‌ای‌اند -فراگیری الفباء فراگیری واژه‌های ابتدایی و غیره. نکته‌ای 
که ما امیدواریم در این مقال به ثبوت رسانیم این است که فیلم» یک رسانۀ 
«اتوماتیک» (خودکار) نیست. و برخورد یک تماشاگر با یک فیلم نسبت 
به برخورد یک خواننده بایک رسانة نوشتاری» ناگزیر ادراک کمتری را 
تضمین می‌کند. تردیدی نیست که یکی از دلایل عدم نیل به شناخت 
گسترد؛ این حقیقت» سهولت تسبی پیام فیلم و نیز استیل فیلم است. 
فیلم‌هاء به ان مفهوم که نقاشی مدرن» شعر مدرن» یا موسیقی مدرن 
دشوارند به ندرت دشوارنما بوده‌اند. البته فیلم‌های دشوار هم به گونه‌ای 
دم‌افزون تهیه می‌شوند. چرا که بسیاری از فیلمسازان -برای نمونه 
قیلمسازان به اصطلاح زیرزمینی - از مرزهای پذیرفته شدء کنونی هتر 
فیلم راضی به نظر نمی‌رسند - هم از نظر محتوی و هم از نظر فرم -و 
می‌کوشند که این هر دو بعد فیلم را بیش از پیش بگسترانند. 

در میاته و بر فراز نردیام سواد فیلم نیز پله‌های بسیار هست که ما در 
ایتجابه لمس آنها نپرذاختیم. بسیاری از این پله‌ها از جهات متعدد موازی 
با پله‌های سواد نوشتاری‌اند. وقتی از یک آدم باسواد حرف می‌زنیم» 
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منظورمان صرفااین نیست که او الفبایش رابلد است و در سطحی 
معمولی قادر به خواندن و نوشتن است. منظورمان در عين حال این نیز 
هست که او از «ادبیات» هم چیزهایی می داند. می‌تواند واژه‌هایی را در 
متتی خاص په کار گیرد و تفاوت‌های معانی را مو شکافانه پبازشناسد. 
بی‌تردید در یک فرهنگ پیشرفته» سر و کار ما با نیمه بباسوادان فیلم 
خواهد بود. و احتمالأباید آموزش‌های‌مان را از پله‌های میانی نردبام آغاز 
کنیم. در این حالت ما می توانیم توانایی بازشناخت تصاویر اشیا و 
کنش‌هاء و توانایی فاصله گذاری کما بیش بین فیلم و واقعیت را در شمار 
مفروضات مسئله به حساب آوریم. اما چیزهایی هم هست که قاعد تأنباید 
آنها را جزء پیش فرض‌ها بیاوریم: توانایی تماشا گر در «خواندن» معانی 
پاریک‌تر چیزهایی که می‌بیند» و جای دادن درست یک فیلم در «نوع» 
(ژانر) خودش, وارزیابی آن در آن ژانر با معیار حساسیت‌های خود 
تماشاگر. ما شگردهای ادبی تجزیه و تحلیل دقیق و جزء به جزئی راکه 
غالبا در مورد یک کتاب به کار می‌بریم. نمی‌توانیم در تحلیل و نقد یک 
فیلم نیز به کار بریم. 

. این احتمال هست که حتی در کشورهای پیشرفتة صنعتی بتوان به 
طیف گسترده‌تری از سواد فیلم برخورد. بی‌فایده نیست که به یادآوريم در 
نیال ۱۹۱۷ ای.ال. تورندایک " برای نخستین بار مدارکی از وجود یک 
دشواری جدی مطالعة مواد نوشتاری در مدارس آمریکا ارائه داد. یکی از 
نتیجه گیری‌های او امروزه آنچنان صورت توضیح واضحات دارد که به 
سختی می‌توأن تصور کرد زمانی ته چندان دور - همین شصت سال پیش 
رصورت «کشف» داشته است: 

«در تئوری آموزشی ما نباید خواندن یک متن درسی با یک کتاب مرجع را 
کاری مکانیکی» انفعالی و بی‌تفاوت بدانیم... دریافتن اینکه «یک‌کنتاب چه 


,Edward 1 Thorndike ¥‏ در کتاب «خواندن به مثابه تعقل بررسی سهوهایی در پارا گراف 
وان 
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می‌گوید» به هیچوجه کا ر کوچک و بی‌ارزشی نیست». 

این «کشف» به گسترش شیوه‌های ارزیابی» هر چند خام توانایی 
خحواندن دانشجویان در سطوح مختلف انجامید. و همین‌طور کشفیات 
نسبتا نومید کننده‌ای در مورد دشواری‌هایی که دانشجویان ضمن مطالعة 
مواد نوشتاری تجربه می‌کنند» به تدوین برنامه‌های گسترشی و بهسازانة 
«خواندن» در مقیاس وسیع انجامیده است. بی‌شک ابزارهایی مشابه این» 
باید برای آزمون توانایی دانشجویان در بازیافت اطلاعات از رسانة فیلم 
کت مرن يابند. ماباتردید کمی می‌توانیم ادعا کنیم.نتایج نومید کننده‌ای که 
این ابزارهای ارزیابی فاش خواهند کرد روزی به کاری بهسازانه و 
گسترشی در «خواندن» فیلم‌ها خواهد انجامید. 


نیا به آموزش 

حدس ما این است که طیف سواد فیلم می توانست گسترده‌تر باشد اگر 
آموزش مستقیم در زمينة سوادآموزی فیلم داده می‌شد. این احتمال 
همیشه هست که مهارت آموختگان نسبت به مهارت نیاموختگان طیف 
وسیع‌تری از سطوح توانایی را ارائه دهند. از طریق آموزش فیلم هر کسی 
بايد دو سه پلۀ نردیام را بالا برود ولی لازم است که برخی هم تا بالاترین 
پله‌های نردبام را طی کنند. نردبام هم پهن‌تر خواهد شدء و هم بیشتر قد 
حواهد کشید. 

همچنان که اشاره شد سوادآموزی تصویری درسال‌های آینده 
دشواری‌های جدی‌تری را پیش خواهد کشید. چراکه تصویر متحرک 
(چه در عرص آموزش و چه بیرون از آن) سیطره‌ای روزافزون یافته است؛ 
و در عین حال آهنگ افزودن بر درجة پیچیدگی و دقت‌طلبی خود نیز 
دارد - هم از نظر فنی» و هم از نظر آن جنبه‌هایی از روابط انسانی که 
می توانند در قلمروی وسیع رسانهة فپلم؛ اعتتا برانگيزند. 

اهمیت فیلم. هرقدر که این رسانه سهل‌تر در دسترس قرار گیرد» 
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مطمئنا افزایش بیشتری خواهد یافت. تنها گروه کم‌شماری اهمیت عمیق 
رواج فیلم‌های a‏ در دوربین‌ها و پروژکتورهای کارتریج را 
درک می‌کتند. 

در رسانه‌ای همچون فیلم که عمیقاً ريشه در تکنولوژی دارد» دستکم 
گرفتن اههیت ابداعات و اختراعاتی که این رسانه را دسترسی پذیرتر 
سازد دشوار و شاید غیر ممکن است. احتمالا در سال‌های میانة ۱۴۰۰ هم 
حدة کمی متوجه تأثیر بنیانی ماشین تحریرهای قابل حمل.شدند. 
همین‌طور ممکن است آدم‌های محدودی آهمیت ابداع فیلم مینیاتوری 
راکه حتی یک بچۀ چهارسأله هم می‌تواند آن را در پروژکتور قرار دهد 
عرک کرده باشند. این تحولی است که تأثیرش برای هميشه خواهد ماند. 


پلوغ و آموزش 

بلوغ دم افزون فیلم چه کمکی به آموزش می تواند بکند؟ کمک‌های 
زیادی که برخی از آنها را ماکس ایگلی به وضوح قابل تحسین بیان کرده 
است: 

«آسان‌ترین و آشکارترین.راه حل به قصد ساده‌ترکردن فیلم (ازنظر فرم و 
شحتوی) برای شاگردان جوان‌تر - لزومابهترین راه حل نیست. گروه‌های سنی را 
څواهد شد؟ حتی به فرض آنکه از سد این دو مشکل نیز بگذریم» ممکن است خطر 
ساختن فیلم‌های بیش از حد ساده و بچگانه در کمین باشد. خطر حتی بزرگ تر این 
است که ممکن است کودک را از دریافت‌های ذهنی خاص خودش از فیلم یا به 
طور کلی از رسانه‌های دید و شنودی» بازیداریم و اختلالی در فراگرد ذهنی 
پاژشناسی او ایجاد کنیم. با اعتنا به نکتهٌ اخیر» بر آموزگار فرض است که او برای 
شاگرد خردسالش «انتخاب» کند. این امکان هست که فرهنگ سینماتوگرافیک 
چیامگیر جوان سال راپرورد و بر آن نظارت داشت». 

والت ویتمن گفته است: «یرای داشتن شاعران بزرگ. باید پیامگیران بزرگ نیز 
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داشت». فیلمساز پیشگام آمریکایی دیوید وارک گریفیث هم که مطمئنا 
فیلم‌هایش فراتر از اندازه‌های ذهنی تماشاگرانش بود جایی اشاره کرده 
است: «برای داشتن قیلم‌های بزرگ باید تماشاگرا ان خویی هم داشت». 
نشانه‌های یسیاری از بلوغ فیلم به عنوان یک رسانه» هم از نظر هنری و هم 
از نظر آموزشی دردست است. نشانه‌های روشن‌تری هم هست که 
دانشجویان جدی.- دانشجویانی که در روزگار پیشین تمامی اعتنای‌شان 
را معطوف ادبیات یا نقاشی یا موسیقی می‌کردند - امروزه بااشتیاق 
استعدادهای‌شان را در جهت مطالعة فیلم به کار می‌گیر ند. نهضتی به آرامی 
در آمریکا و بسیاری از کشورهای اروپایی ريشه می‌گیرد که جانبدار 
آموزش سیستماتیک هنر فیلم است. ارائة چنین آموزشی به دلایل بسیار 
ضروری است. 


مسئلة انتخاب 

مهم‌ترین دلیل آموزش فیلم. فراهم آوردن امکاناتی است که دانشجو 
رسانه‌ای که برگزیده است بپردازد. اعتقاد پالین کیل» مبتقد آمریکایی. به 
آنکه آموزش فیلم نباید انجام گیرد» «چرا که رویکردهای خشک 
آکادمیک» این رسانة «طبیعی» شادی انگیز برای میلیون‌ها تن رااز بین 
می‌برد» هم گزافه گرفتن قدرتی است که آموزگار فیلم در شکل دادن به 
سلیقه‌ها _ چه سازنده و چه ویرانگر -می‌توانند داشته باشند. و هم از 
سویی دستکم گرفتن «أثر» مطالعة شکل. چارچوب و تاریخ سبک‌ها در 
هر رسانه‌ای است.اینها ابزارهای مناسب و مفیدی برای پرداختن عمیق به 
رسائه‌ها هستتند. ادعای خانم کیل» همچنین در مورد «طبیعی بودن» رسانهة 
فیلم هم گزاقه گویی است. یک فرد آ گاه کسی که آموزشی درخور و موثر 
دیده باشد. هم مشتاق است و هم قادر است که تمامی سطوح تجارب فیلم 
را از سطح عامیانه تا سطح روشنه اتهاش تجربه کند. ولی کسی که 
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آموزش فیلم ندیده باشد چه بخواهد و چه نخواهد از سطح پست و 
عامیانه فراتر نخواهد رفت. مگر آنکه قریحه‌ای ممتاز داشته باشد. کسی 
که زبانی را در حدی پائین‌تر از ضوابط معمولی آن حرف بزند قدرت 
تحرک و خلاقیتش محدود به آن دایره‌هایی است که گویش پذیرفته 
شد؛‌شان مادون ضوابط است. 

برای آنکه در پایان مطلب به صراحت قاطعی برسیم» بهتر است هر چه 
زودتر بااین سئوال روبرو شویم که آیا در یک برنامة درسی فشرده و اشباع 
شده که جایی برای افزودن برنامة تازه‌ای نداشته باشد. می‌توانیم از پس 
شجمل درس دادن داستان‌های کوتاه اوهنری به قیمت درس ندادن 
فیلم‌های کوتاه چارلی چاپلین برآئيم. پاسخ آن است که باید کار کسی را 


هریس کنیم که سهم بیشتری در فرهنگ آمریکاء و فرهنگ دنیاء داشته 
است. کدام یک از ا ین دو چنین سهمی را داشته‌اند؟ چاپلین. اين را تمام 
«نیا تأیید می‌کند. 


با این حال» اگر به مقايسة اوهنری و چاپلین ادامه بدهیم. در شرایطی که 
اکثر بچه مدرسه‌ای‌های آمریکایی داستان‌هایی ازاوهنری را خوانده‌اند 
(در مدرسه)ء تعداد خیلی کمی از آنها فیلمی از چاپلین را دیده‌اند -و اگر 
هم دیده باشند به گونه‌ای بی‌برنامه و گذرا از تلویزیون بوده است - نه در 
پک کلاس درس و همراه با توضیحات روشنگر و آموزندة یک معلم 
لاقمند. این در واقع نوعی وظیفه‌نشناسی آموزشی است. آموزشیاران 
خر فه‌ای نمی توانند بي بیش از اين» چنین غفلت بزرگی رانادیده بگیرند. این 
البته غفلتی است که در مورد تمامی رسانه‌های نوتر و جوان‌تر صورت 
مور دحادتر است. فیلم بین سایر رسانه‌های تازه. زبان کلاسیک به حساب 
می آید» و سینما در عمر کوتاهش فیلم‌هایی تولید کرده است که به راحتی 
مي‌توان به آنها عنوان افتخا رآمیز «هنر» داد. 


قیلم و واقعیت 
روذولف آرتهایم 
ترخمة جسن فیاد 


فیلم با نقاشی» موسیقی. ادبیات و رقص از این جهت شباهت دارد که 
فیلم می‌تواند اما الزامی ندارد تا برای ایجاد نتایج هنری به کار رود. مثلا 
کارت پستال‌های رنگی نه هنر به شمار می‌روند و ته چنین قصدی دارند. 
یک رژ نظامی» یک داستان واقعی اعترافی» یا یک رقص توأم با برهنه 
شدن را نیز نمی‌توان هنر محسوب داشت. و تصاویر متحرک هم به تاچار 
فیلمی هنری به شمار نمی‌آیند. ۱ 

هنوز عده‌ای از صاحبنظران این امکان را که ممکن است فیلم هم هنر 
به حساب اید باعزمی راسخ انکار می‌کنند. این عده معتقدند که: «فیلم را 
تمی توان هنر خواند زیرا جز اینکه واقعیت را به طرزی مکانیکی مجدداً ایجاد 
می‌کند» کار دیگری از آن ساخته نیست». کسانی که از این نقطه نظر دفاع 
می‌کنندء فیلم را با نقاشی مورد مقایسه قرار می‌دهند. در نقاشی» فاصلة 
میان واقعیت تا تصویر به منزلۀ فاصلة میان چشم نقاش است با سلسله 
اعصاب او دست او و بالاخره ضربه‌ای که با قلم مو بر پرده وارد می‌آورد. 
این قرایند به آن صورت فیلمبرداری محسوب نمی‌شود زیرا در 
فیلمبرداری اشعة نوری که از شیثی منعکس می‌شود به وسیلة یک سلسله 
عدسی‌ها جمع‌آوری می‌شوند. آنگاه به نوار حساسی -موسوم به فیلم - 
هدایت می‌شوند که بر أن تغییراتی شیمیائی به وجود می‌اورند. ایا از این 
امر چنین برمی‌آید که برای فیلمبرداوی و فیلم. در معبد الهة هنرهای زیباء 
مکانی در نظر تباید گرفت؟ 
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شایسته است که با روشی معین این اتهام را مردود بشناسیم که 
فیلمیرداری و فیلم فقط واقعیت رابه طرزی مکانیکی ایجاد می‌کنند و به 
همین جهت ارتباطی با هنر ندارند؛ زیرا این روش بسیار خوبی است که ما 
را به درک ماهیت هنر فیلم رهنمون می‌شود. 

با توجه به این اصل» عناصر اساسی فیلم جداگانه مورد بررسی قرار 
خواهند گرقت و با خصوصیات متشابه با آنچه که در واقعیت درک 
می‌شود مقایسه خواهند شد. 

این که دو تصویر چه اختلاف اساسی با یکدیگر خواهند داشت و 
همین اختلاف اساسی منابع هنری فیلم را فراهم می‌آورند. مورد بحث 
قرار خواهد گرفت. بدینگونه, و در عین حال به درک اصول موّثر هنر فیلم 


نمایش اجسام جامد بر سطحی مستوی 

بگذارید واقعیت بصری یک شیء مشخص. مثلاً یک شیء مکعب را 
مورد توجه قرار دهیم. اگر این شیء مکعب روی میزی در مقابل من قرار 
دارده وضع آن تعیین می‌کند که آیا من می‌توانم چنان که باید و به طرزی 
صحیح شکل آن را تشخیص دهم. مثلاً اگر تنها چهار طرف یک مربع را 
پبينم امکان درک این شیء مکعب را که در برابرم قرار دار نخواهم 
داشت زیرا که فقط مسطحی را می‌بینم. چشم انسان» و همچنین عدسی 
فیلمبرداری از مکان بخصوصی بر اشیاء نظر می‌افکند و از این مکان فقط 
آن مقدار از میدان دید را می‌تواند مورد مشاهده قرار دهد که به وسیلۀ 
#شیاء مقابل آن از نظر پنهان نشده است. آنچنان که این شیء مکعب اکنون 
په روی میز قرار دارد پنج قسمت آن به وسیلاً قسمت ششم به نمایش 
گذاشته شده و بتابراین فقط همین قسمت آخری آن دیده می‌شود. اما از 
آیجا که این قسمت نیز ممکن است چیزی کاملاً متفاوت را از نظر پنهان 
پدارد مثلاً از آنجا که ممکن است پاية یک اهرم یا یک قسمت از وؤرقة 
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کاغذی باشد نقطه نظر و دید مااز روی صفات مشخصه این شیء اتتخاب 
نشده است. ۱ 

بنابراین» هم‌اکنون» اصل مهمی را به اثبات رسانيده‌ايم: اگر بخواهم از 
شیء مکعبی فیلمبرداری کنم. کافی نیست که این شیء را در حوزۀ دید 
دوربین خود قرار دهم. بلکه مسئلةٌ وضع نسبی من با این شیء و اینکه آن 
را درچه نقطه از میدان دید دوربین خود قرار دهمء حائز اهمیت است. 
قسمتی راکه در بالا انتخاب کرده‌ايم اطلاع کمی دریارة شکل این مکعب 
در اختیار ما می‌گذارد. معذالک چنانچه قسمتی را انتخاب کنيم که سه 
قسمت از شیء مکعب و روابط آنها رابا یکدیگر آشکار کند کافی است تا 
در ما تصور نادرستی از شکل این شیء مکعب ایجاد نشود. از آنجا که 
میدان دید ما پر از اجسام جامد است اما چشم ما(چون دوریین) این میدان 
رادر هر لحظه معین فقط از یک نقطه ثابت مورد مشاهده قرار می‌دهد. و 
از آنجا که چشم اشعة نوری را می‌تواند دید که از شیء فقط به وسیلۀ 
افکندن آنها بر سطحی مستوی - شبکية چشم متعکس می‌شوند حتی 
تولید مجدد یک شیء کاملاً ساده یک رویداد مکانیکی محسوب نمی‌شود . 
بلکه می‌توان آن را به طرزی خوب یا بد آرایش و تر تیب داد. 

دومین منظر تصویر درست‌تری از شیء مکعب به دست می‌دهد تا 
اولین منظر زیراکه دومین بیشتر از اولین یعنی به جای یک قسمت از 
شیء مکعب راتشان می‌دهد. با این همه» به عنوان یک قاعده و قانون. 
حقیقت بر کمیت اتکاء و دلالت نمی‌کند. 

اگر موضوع تنها یافتن دیدگاهی می‌بود که بیشترین قسمت از سطوح 
شیء مکعب را تشان دهد آنگاه بهترین نقطه نظر را می‌شد با مسحاسبات 
محض پیدا کر د. اما هیچ قاعده‌ای به انسان در مورد انتتخاب دیدگاهی که 
صفات مشخصه اشیاء رابه بهترین وجهی تشان دهد یاری نمی‌تواند کرد. 
زیراکه این امر مربوط به احساس می‌شود. ‏ 

این که شخص یخصوصی از نیمرخ بیشتر (خودش) خواهد بود تا از 
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تمام رخ اینکه کف یا روی دست گویاتر است و ایلکه کوه بخصوصی از 
شمال یا مغرب چنانچه فیلمیرداری شود بهتر خواهد بود. همه از مسائل 
مربوط به حساسیت دقیق و دشوار آدمی است و هیچ کدام را با محاسیات 
مکانیکی تعیین نمی‌توان کرد. 

بدینگونه به عنوان مقدمه باید مردمی را که از روی استهزاء و اهانت به 
دوربین به منزلً یک ماشین ضبط کتنده خودکار می‌نگرند» به درک این 
فکته واداشت که حتی در ساده‌ترین فیلمبرداری به قصد تولید مجدد یک 
شیء کاملاً ساده» احساسی برای ماهیت لازم است که هرگز با یک عمل 
مکانیکی تحقق نخواهد یافت. در مباحث بعدی در خواهیم یافت که در 
فیلم و فیلمیرداری هنری آن جوانبی که صقات مشخصة یک شیء 
پخصوص را به بهترین وجه نشان می‌دهد. معمولاً به هیچوجه مورد 
آنتخاب قرار نمی‌گیرد. بلکه غالباً جوانب دیگری, به خاطر ایجاد و به 
دست آورفن تأثیرهای خاصی. عمداً برگزیده می‌شود. 


تقلیل و دکرکونی عمق 

چگونه چشمان‌مان در ایجاد توهم سه بُعدی در ما موفق می‌شوند در 
حالی که شبکیۂ مسطح چشم تنها می‌تواند تصاویری دو بُعدی دریافت 
کند؟ درک عمق اساسا متکی بر فاصلۀ ميان دو چشمان است که دو تصویرء 
پا اندکی اعتلاف. به وجودمیآورد. آمیختن این دو تصویر به یک تصویر» 
توهم سه بُعدی در ما ایجاد می‌کند. همچنان که می‌دانيم این اصل در مورد 
تصاویر سه بُعدی نیز صدق:می‌کند. برای ایجاد عمق و بعد این‌گونه 
تصاویر در آن واحد و از یک فاصله دو تصویر گرفته می‌شود که مسافت 
این دو تصویر از یکدیگر به منز همان فاصلة ميان دو چشم است. 

این جریان را برای فیلم بدون توسل به تدابیر ناهنجاری از قبیل مناظر 
برتگی وقتی که برای بیش از یک نفر به تمایش گذاشته می‌شود. نمی‌توان به 
گار برد. فیلم سه بُعدی ساختن؛ برای یک نفر, آسان است. منظور از فیلم 
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سه بُعدی گرفتن دو نمای همزمان از یک واقعه در قاصلۀ دو اینچی و آن 
وقت نشان دادن هر کدام از آنها به یک چشم است. 

بااین همه مشکل فیلم سه عد وقتی که برای گروهکثیریبه نمایش 
درمی‌آید هنوز به طرزی رضایتبخش حل نشده است. به همین جهت. 
احساس عمق در این‌گونه فیلم‌ها بسیار اندک است. هر چند حرکت آدم‌ها 
یا اشیاء از جلو به غقب نوعی عمق و بُعد به وجود می‌آورد معذالک لازم 
است که نظری به فیلمی سه بُعدی بيفکنيم» که همه چیز را کامل؟ 
واقع‌گرایانه نشان می‌دهد تا دریابیم که فیلم تا چه اندازه مسطح و فاقد 
عمق و بعد است. 

این موضوع نیز نمونة دیگری است از اختلاف اساسی میان واقعیت 
بصری و فیلم. 

تأثیر فیلم نه مطلقاً سه بُعدی» بلکه چیزی است ميان این هر دو. 
تصاویر فیلمی بعد بی‌درنگ مستوی و جامد به نظر می‌آیند. در فیلم راتمن 
موسوم به (برلین) صحنه‌ای وجود دارد که دو قطار زیرزمیتی از دو جهت 
مخالف عبور می‌کتند. این صحنه با دیدی از بالا به پائین بر هر دو قطار 
فیلمبرداری شده است. هر کس که این صحنه را تماشا کند» قبل از هر 
چیز, در حواهد یافت که قطاری به طرف او می اید و قطار دیگر از او دور 
می‌شود (تصویر سه بُعدی). 

سپس خواهد دید که یکی از قطارها از حاشية پائین پرده به طرف بالا 
می‌رود و دیگری از بالا به پائین می‌آید (تصویر مستوی). 

توهم دومی در نتیجة نمایش حرکت سه بُعدی بر سطح پرده به وجود 
می‌آید؛ که» البته» موجب جهات مختلفی از حرکت می‌گردد. 

از میان رفتن توهم سه‌بُعدی» در نتیجه گیری دیگر» تأکید قوی‌تری بر 
روی هم قرار گرفتن مناظر و مرایا _پرسپکتیو -دارد. در زندگی واقعی یا 
در تصویری سه بُعډۍ روی هم قرار گرفتن مناظر تنها به علت آرایش 
تصادفی اشیاء قایل قبول اسب لکن در تصویری مستوی. بر روی هم 
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قرار گرفتن مناظر» برش‌های بسیار مشخصی ایجاد می‌کند. اگر شخصی 
روزنامه‌ای را به طوری بالا نگهدارد که گوشه‌ای از آن روی صورتش قرار 
گیرد لبه‌ها چنان تیز به نظر می‌رسد که گوئی این گوشه از صورت وی 
پریده شده است. 

علاوه یر این» وقتی که توهم سه بُعدی از میان می‌رود پدیده‌های 
دیگر, که از نظر روانشناسان به منزلۀ ثبات‌های اندازه و شکل خوانده 
می‌شوند. تاپدید می‌گردند. 

پنابه اصول طبیعی» تصویری که بر شبکیة چشم به وسیلةً هر شىء 
دیگر در میدان دید افکنده می‌شود از نظر تناسب نسبت به مسافت 
مربع کاهش می‌یابد. اگر شیء در مسافت یک یاردی قرار داشته باشد 
و یک يارد دیگر بر مسافت آن افزوده شود. حدود تصویر در شبکية 
چشم به نسبت یک چهارم تصویر اولی تقلیل پیدا می‌کند. هر نوار 
قیلمی نیز به همین‌گونه از خود عکس‌العمل نشان می‌دهد. از این روء 
در فیلمبرداری از شخصی که نشسته و پاهای خود رابه مقابل گسترده 
است. تصویر به صورت پاهای عظیم‌الجثه و سری کو چک در خواهد 
آمد. با این وصف. در زندگی واقعی چنین تأثیراتی و جود ندارد که 
تطابقی با تصاویر بر شبکیه چشم داشته باشد. اگر شخصی در مسافت 
سه فوتی قرار دارد. حدود تصویر دومی فقط یک چهارم تصویر اولی 
په نظر نخواهد رسید. همچنین اگر شخصی دست‌هایش را به طرف 
شخص دیگری دراز کند. دست‌های وی به طرز بی‌تناسبی بزرگ 
چلوه نخواهد کرد. 

. انسان هر دو نفر راهمقد و دست‌ها را طبیعی خواهد دید. این پدیده به 
غتوان ثبات اندازه شناخته شده است. برای بسیاری از مردم غير ممکن 
قت جز عده‌ای که به طراحی و نقاشی عادت کرده‌اند» یعنی در این 
هينه به طرزی ساختگی تعلیم یافتهاند - طبق تصویری که بر شبکية 
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چیشم‌نقش می‌بندند» همه چیز را مورد مشاهده قرار دهتد. 
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این امرء ضمنا یکی از دلایلی است که جرا یک شخص متوسط در کپیه 
کردن چیزها «به طرزی صحیح» با اشکال روبرو می‌شود. اکنون یک تأثیر 
و توهم صریح سه بُحدی را می‌توان به منزلۀ اصلی برای کار ویژه ثبات 
اندازه در نظر گرفت این توهم به طرز شایسته‌ای در یک تصویر معمولی 
از یک منظرۀ سه بعدی مؤثر واقع می‌شود اما در فیلم ابدا به کار 
نمی‌آید. ْ 

بدینگونه» در فیلم» اگر شخصی دو برابر شخص دیگر از دوربین دور 
است» شخصی که در مقابل شخص دیگر قرار دارد بلتد قدتر و شانه 
پهن‌تر از دیگری به نظر می‌رسد. این امر در مورد ثبات شکل نیز صدق 
می‌کند. لب مقابل میز. که به تماشا گر نزدیک‌تر است. خیلی عریض تر از 
قسمت عقب آن جلوه می‌کند» سطح مستطیل آن در تصویر به صورت یک 
ذوزنقه درمی‌آید. با این همه تا آنجا که به یک شخص متوسط مربوط 
می‌شود این موضوع حسنی برای او در عمل ندارد: او سطح را مستطیل 
می‌بیند و به همان شکل هم آن را نقاشی می‌کند. به این ترتیب» تغییرات 
پرسیکتیوی که در شیثی که عمق دارد روی می‌دهد مشاهده نمی‌شود اما 
ناخودا گاهانه موازنه و جبران می‌گردد. 

منظور از ثبات صورت (فرم) همین است. در فیلم اصلاً به کار نمی‌آید 
-روی میز حصوصاًا گر نزدیک به دوربین باشد» جلوی آن بسیار عریض 
و عقب آن بسیار باریک به نظر می‌رسد. 

در واقع امر» این پدیده‌ها نه تنها به تقلیل و دگرگونی توهم سه بعدی» 
بلکه به طور کلی به غیر واقعی بودن تصویر فیلمی نیز مربوط می‌شوند - 
یک غیرواقعیتی که به همان اندازه می‌توان آن رابه فقدان رنگ» مشخص 
بودن مرز و حدود پرده و ماتند آن نسبت داد. 

تتیجۀ همه این بحث‌ها را در این خحلاصه می‌توان کرد که اندازه‌هاه 
شکل‌هابر روی پرده به صورت تناسب‌های واقعی خود پدیدار نمی شو ند 
بلکه در پرسپکتیو آنها تصرفاتی به عمل می‌آید. ۱ 
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لور و فقدان رنگث 

به ویژه شایان توجه است که فقدان رنگ‌ها در فیلم» که به مسنزلۀ 
انحرافی اساسی از طبیعت تصور می‌شود. تا قبل از آنکه فیلم‌های رنگی 
تو جه ما را به این نکته معطوف کند, چندان مورد توجه واقع نشده است. 
تفلیل همۀ رنگ‌ها به سیاه و سپید. که حتی نسبت تاریکی و روشنی آنها 
نیز تغییرپذیر است (مثلاً رنگ‌های قرمز ممکن است تیره‌تر یا روشن تر به 
نظر آیند) به طور قابل ملاحظه‌ای در تصویر دنیای واقعی تصرف می‌کند. 
با این همه هر کس که به دیدن فیلمی می رود دنیای روی پرده را مطایق با 
طبیعت. می‌پذیرد. این به علت پدیدۀ «نوهم جزئی» است که بعداً به آن 
آشاره خواهد شد. بیننده از یافتن دنیائی که در آن رنگ آسمان با چهرة 
آدمی فرقی ندارد» تعجبی در خود احساس نمی‌کند؛ او رنگ شا کستری را 
شیر له ونک‌هاع قرم میت و آیی بیرق لب‌های میاه یهت له ور 
موی سپید را به منزلة بور می‌پذیرد. در چنین دنیائی» بسرگ‌های درخت 
چمون دهان یک زن سیاه می‌نماید. به عبارت دیگر نه تنها یک دنیای 
چمندرنگی تبدیل به دنیای سياه و سپید شده بلکه در این رویداد. همه 
مفاهیم و ارزش‌های رنگ. روابط خود را با یکدیگر نیز تغییر داده‌اند. 
تشابهاتی در این دنیا می‌يابیم که در دنیای طبیعی وجود ندارد؛ هسر چیز 
دارای رنگی است که یا ابداً رابطةٌ مستقیمی در واقعیت با یکدیگر ندارند 
پا رابط آنها کاملاً متفاوت است. 

تصویر فیلمی تا زمانی با واقعیت شباهت دارد که نور در آن نقش 
بسیار با اهمیتی بازی می‌کند. پیشاپیش نورپردازی» شکل شیء را کاملاً 
مشخص می‌کند. علاوه بر این» زمینۀ شیء باید روشن باشد تا بگذارد 
شیء به اندازة کافی برجسته به نظر اید اما نباید به وسيلة نور چنان نقشی 
پیافکند تا چنین بنماید که قسمت‌های بخصوصی از زمین شىء به 
سورت جزئی از آن یا بالعکس در آمده و به این ترتیب مانم از بازدید 
مشخص شیء گردد. 
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برای مثال می‌توان گفت که این قوانین بر کار دشوار فیلمبرداری کردن 
از آثار مجسمه‌سازی نیز دلالت می‌کند. حتی وقتی که چیزی جز تولید 
میجدد مکانیکی ایجاب نمی‌کند مشکلاتی به وجود می‌آید که غالبا 
میجسمه‌ساز و فیلمبردار را متحیز می‌سازد. از کدام جهت مجسمه را باید 
فیلمبرداری کرد؟ از کدام فاصله؟ ایا باید از مقابل از پشت. از راست يا از 
چپ بر آن نور افکند. این که چگونه این مشکلات حل خواهد شد تعیین 
خواهد کرد که ایا فیلمبرداری یا نمای فیلم شبیه شیء واقعی در خواهد 
آمد یا به صورت چیز کاملاً متفاوتی چلوه خواهد کرد. 


حدود تصویر و مسافت دوربین از شیء 

میدان دید ما محدود ات قوی‌ترین ديك در کاتون شبکية چشم 
حاصل می‌شود و وضوح دید در حاشیه‌ها کاهش می‌یابد و سرانجام» به 
علت ساختمان این عضو - چشم - میدان دید از حدود مشخصی تجاوز 
نمی‌کند. بدینگونه» اگر چشم‌های خود رابر نقطة بخصوصی بدوزيم 
وسعت و فضای محدودی را بازدید و برآورد می‌توانیم کرد. معذالک» 
را به کار می‌اندازیم. محنودیت میدان دید ما هرگز مانعی به وجود 
نمی‌آورد. به همین جهت. اگر نه به علتی دیگر از نظر بعضی از 
هنرشناسان و هنرپیشگان این ادعای سینما کاملاً نادرست است که تصویر 
محدودبر پرده به منزلةٌ تصویری از دید محدود ما در زندگی واقعی است. 
این روانشناسی ناچیزی است. محدودیت‌های تصویر فیلمی و 
مسحدودیت‌های دید رابا یکدیگر نمی‌توان مقایسه کرد زیرااین 
محد ودیت‌ها ابداً در میدان واقعی دید آدمی وجود ندارد. میدان دید عملا 
درنظر گرفت _ هر چند چشمان ما این اطاق زااز یک نقطه منحصر به فرد 
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بازدید نمی‌تواند کرد. زیراوقتی که به همه چیز می‌نگريم. نگاه ما ثابت 
ثیست بلکه در حرکت است. از آنجا که سر و چشمان ما متحرک است؛ 
همة اطاق را به صورت کلی پیوسته در نظر خود مجسم می‌کنيم. این آمر 
ور عورد فیلم و فیلمبرداری متفاوت است. یک نمای واحد راکه با دوربین 
ثابت گرفته شده است. به خاطر این بحث» در نظر گیریم. نماهای پانوراما 
و متحرک را بعداً در نظر خواهیم گرفت (هر چند این نمونه‌ها را به 
هیچوجه جایگزین میدان طبیعی دید می‌توان کرد و نه چنین قصدی 
وارند). با این همه محدودیت‌های این نمای واحد بی‌درنگ محسوس و 
شکار خواهد شد. فضای نما تا حدودی دیده می‌شود اما بعد حاشیه‌ها به 
چشم می نحورند که میدان دید ما را با آنچه که فراسوی آنها قرار دارد. 
قظع کرده‌اند. درست نیست به این محدودیت به عنوان مانعی 
#سف‌آور بنگریم. در فصول بعد نشان داده خواهد شد که بالعکس. 
چجنین محدودیت‌هائی است که به فیلم استحقاق این را می‌دهد که هنر 
شخوانده شود. 

این محدودیت (هر چند فقدان هرگونه احساسی مربوط به قوة ثقل 
نیز) بیان می‌دارد که از چه روی تولید مجدد صحنه‌ای که به وضوح بتوان 
جهات فضائی أن را نشان داد غالبا کار بسیار دشواری محسوب می‌شود. 
پرای مثال چنانچه دامنة کوهی از پائین یا یک رشته پلکان از بالا 
قیلمبرداری شود غالبا به طرز حیر ت آوری هیچگونه تأثیری از ارتفاع یا 
غمق در تصویر نهائی دیده و احساس نمی‌شود. نشان دادن صعود یا فرود 
پااوسایل بصری خالص مشکل است. مگر آنکه سطح زمین هم به عنوان 
عرجعی نشان داده شود. به همین‌گونه» باید معیارهائی برای مقایسه در کار 
پاشد تا اندازۂ چیزی را نشان دهد. برای مثال به خاطر نشان دادن ار تفاع 
جرختان یا ساختمانی» می‌توان پیکر آدم‌ها را در کنار آنها نشان داد. انسان 
شر زندگی واقعی. وقتی که گام برمی‌دارده به اطراف خود می‌نگرد. و حتی 
قرض کنیم که از کوره راهی بالا می‌رود و چشمان خودرانیز بر زمین زیر 
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پاهایش دوخته است. با این وصف در ذهن خویش تصویر و احساسی از 
محوطه اطراف خو د دارد. این آدراک به طور کلی از این جهت به او دست 
می‌دهد که عضلات و حس تعادلش در هر لحظه دقبقاً به او خاطر نشان 
می‌کند که رابطةٌ بدن او با سطح افقی چیست. از این رو او پیوسته می‌تواند 
به طرز صحیحی از سطح سراشیب تأثیری بصری دریافت کند. برعکس, 
چنین آدمیء به یک عکس يا تصویری که بر پرده افکنده می‌شود. فقط نگاه 
می‌کند. چنین شخصی پی‌آنکه کمکی از سایر اعضاء بدنش دریافت کند. 
باید بر آنچه که چشمانش به او می‌گویند متکی باشد. علاوه بر این دید او 
فقط شامل قسمتی می‌شود که در محدودۀ تصویر قزار دارد و وی را برای 
یافتن جهات خو د یاری می‌کند. 

حدود تصویر بستگی به مسافت دوربین از شیء دارد. هر قدر آن 
قسمت از زندگی واقعی که باید مصور شود کوچک‌تر باشد. دوربین 
بایستی به آن قسمت نزدیک‌تر باشد و در نتیجه شیء موردنظر در تصویر 
بزرگ‌تر جلوه خواهد کرد. عکس این قضیه هم درست است. چنانچه 
بخواهیم از همة افراد یک گروه فیلمبرداری کنیم دوربین باید چند یاردی 
دورتر از آنها قرار گیرد. اما اگر بخواهیم فقط یک دست رانشان بدهیم, 
دوربین را بايد خیلی نزدیک به آن قرار داد وگرنه اشیاء اطراف درست در 
تصویر پدیدار خواهند شد. بدین ترتیب» دست بسیار بزرگ جلوه خواهد 
کرد و همه پرده را فرا خواهد گرفت. دوربین, بدینگونه» چون‌فردی که 
آزادانه می‌تواند در اطراف خود حرکت کند. قادر است به شیء از نزدیک 
با از مسافتی دور نظر افکند. و این حقیقتی است بدیهی که باید آنقدر گفته 
شود تا شیو؛ هنرمندانة با اهمیتی از آن حاصل گردد. (اختلاف در حدود و 
اندازه رامی‌توان با عدسی‌هائی که دارای فواصل کانوتی متفاوت هستند» 
نیز به دست آورد. تأثیر این عدسی‌ها یکسان است اما مستلزم تغییر 
مسافت از شیء نخواهد بود وء به همین جهت. تغییری هم در پرسپکتیو 
به وجودتخواهد آمد). 
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اينکه شیء بر روی پرده چقدر بزرگ جلوه خواهد کرد تا حدودی 
بستگی به مسافت دوربین از شیء دارد و تا حدودی هم مربوط به این 
مي‌شود که تصویر تا چه اندازه وقتی که فیلم نهائی روی پرده به نمایش 
درمی‌آید. بزرگ شده است. در این مورد درجة بزرگ شدن تصویر به 
عادسی‌های دستگاه پخش و بزرگ و کوچکی سالن سینما بستگی دارد. 
قیلم رامی‌توان به هر اندازه که موردنظر باشد _به کو چکی تصویری که در 
فانوس شعبده بازی برای کو دکان یا به بزرگی پرد؛ سالن‌های سینما -نشان 
داد. معهذاء میان اندازهُ تصویر و مسافت آن از تماشاگران رابطة زیادی 
وجود دارد. تماشا گر بالنسبه دور از پرده می‌نشیند. به همین جهت» 
می‌کنند. کاملاً نزدیک به پرده قرار دارند. از این رو تصویر باید کوچک‌تر 
نشان داده شود. با این وصف؛ حدود اندازه‌هائی که عملاً به کار برده 
می‌شود بزرگ‌تر از اندازه‌ای است که به طور کلی مطلوب است. تصویر: 
در ردیف‌های عقب نشسته‌اند می‌بینند. معذالک به هیچو جه در این 
مورد که تصویر چقدر بزرگ به نظر تماشاگر برسد بی‌تفاوت نمی توان 
بود. - فیلمبرداری با تو جه به نمایش دادن یک اندازۂ نسبی بخصوص آن 
طرح می‌شود. بدین ترتیب» وقتی که فیلم بر پردة بزرگی نمایش داده 
مي‌شود و پا وقتی که تماشاگر نزدیک پرده قرار دارده حرکت‌ها خبیلی 
سریع‌تر از موقعی که فیلم بر پرده‌ای کوچک افکنده می‌شود. به نظر 
می‌رسد. زیر در مورد قبلی» تبصویر حدود وسیع‌تری راء تا در مورد 
بعدی» باید فراگیرد. حرکتی که در تتصویری بزرگ» شتابزده و آشفته 
می‌نماید» ممکن است در تصویری کوچک کاملاً درست و طبیعی به نظر 
آید. علاوه بر این انداز؛ نسبی تصویر بر پرده» وضوح جرئیات تصویر را 
در نظر تماشا گر تعیپن مي‌کند. بديهي است ميان شخصې که آنقدر او را به 
وضوح می‌توان دید که حتی نفطه‌های ړوی کراواتش را هم مي‌توان 
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ی ی ی 
و جود دارد. 

E‏ ا طور که قبلا خاطر نان ده است» کارگردان فیلم انداز؛ 
تصویری را که باید تشان داده شود برای بنه دست آوردن تأثیر کر مه 
مشخصی به کار رده باشد. پذینگونه بنا خیلی جنلو ینا عقب نشستن 
تماشاگر ممکن است نمایش غیرواقعی و ناپسندی از آنچه که هترمند 
قصد داشته است. ایجاد گردد. تا کنون» غیرهمکن وده است که بتوان 
فیلمی را برای گروه کثیری آنچنان نمایش داد که هر کدام آن را با تناسیی 
درست مشاهده کند. با این همه تماشا گران را بایذه تا آنجاکه ممکن است؛ 
یکی پس از دیگری قرار داد زیرا وقتی که ردیف صندلی‌ها خیلی به کتار 
امتداد پیدا می‌کند. کسانی که در گوشه قرار گرفته‌اند» در تصویر دگرگونی 
ی ی است. 


فقدان تداوم فضا -زمان 

در زندگی واقعی» هر تجربه یا سلسله تجربه برای هر بیننده در بخشی 
از زمان و فضای پیوسته به نمایش درمی‌آید. برای مثال» ممکن است من 
دو نفر را که در اطاقی با یکدیگر سرگرم گفتگو هستند. مشاهده کنم. من 
در ده متری آنها قرار دارم. می‌توانم اطاق را ترک گویم» ولی نمی‌توانم 
ناگهان به خیابان بیایم. باید. برای رسیدن به خیابان ابتدا از اطاق خارج 
شوم از در بگذرم و از پله‌ها به زیر آیم. و از نظر زمان نیز وضع به همین 
گونه است. تمی‌توانم ناگهان آنچه را که این دو نقر ده دقیقةً دیگر انجام 
خواهند داد هم‌اکنون مشاهده کنم. این ده دقيقه ابتدا باید به طور کامل 
بگذرد. در زندگی واقعی» هیچگونه جهش در زمان یا فضا وجود ندارد. 
زمان و فضا پیوسته‌اند. 


در فیلم چنین نیت مدت ز مان ف یفام و مک ات در هر لحظه 
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دو زمانی کاملاً متفاوت روی می‌دهد. فیلمبرداری شود. و تداوم فضا را 
مې توان بدینگونه درهم شکست برای مثال لحظه‌ای پیش. ممکن است 
من در مسافت یکصد متری خانه‌ای ایستاده باشم. ناگهان در جلوی خانه 
نان داده شوم. همچنین ممکن است چند لحظه پیش در سیدنی بوده 
بآشم اما بی‌درنگ می‌توانم در بوستن قرار گیرم. فقط لازم است این دو تکه 
فیم را به یکدیگر پیوند دهم. در عمل. به یقین» این آزادی معمولا محدود 
ایت زیرا موضوع فیلم شرح یک عمل است و نوعی وحدت زمان و 
فضای منطقی می‌باید در ان رعایت شود تا این صحنه‌های متفاوت به 
طرزی مناسب در کنار یکدیگر قرار گیرند. بخصوص در مورد زمان 
قی‌اعد معیتی وجود دارد که باید رعایت شود. 

صحنه‌هاء در هر فصلی از فیلم به ترتیب زمانی خود یکی پس از 
دیگری قرار می‌گیرند - مگر آنکه انحرافی از موضوع. مانند شرح مجدد 
ماجراها؛ رژیاها و خاطرات گذشته. مطرح شود. از طرف دیگر, میان 
چنین بازگشتی به گذشته. زمان به طور طبیعی می‌گذرد اما عمل خارج از 
ګادر داستان اصلی به وقوع می‌پیوندد. با این وصف. حتی الزامی ندارد که . 
عمل در رابطة زمانی دقیقی (پیش یا بعد) نسبت به داستان اصلی قرار 
گیود. یک سلسله وقایع جدااز یکدیگر میان هر صحنه» دلالت بر توالی 
مشابهی از زمان می‌کند. یرای مثال» اگر نمای دوری از مردی نشان دهیم که 
ششلولی برمی‌دارد و شلیک می‌کند دیگر همین عمل را نمی‌توان به 
صمورت نمای نزدیک مجدداً بعد از نمای دور نشان داد. برای چنین کاری 
بایید سلسله وقایعی به وجود آورد که در حقیقت» مقارن یکدیگر روی 


می‌دهند. 

البته این را که چگونه وقایعی همزمان با یکدیگر روی می‌دهند» 
ی فان نهر اد تیه دز یک ف ان ای کی اور 
زمپنۀ جلو می‌بینم که پشت میزی نشسته و مشغول نوشتن است و شخص 
دیگری در زمينة پشت سر او سرگرم نواختن پیانوست» از جنین وضعی 
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وحدت را تا آنجا که مربوط په زمان است می توان خود به مود استنباط 
کرد. با این همه از چنین روشی اغلب به حاطر دلایل هنری اجتناب 
می‌شود و چنین وضعی را در دو نمای جداگانه ترکیپ و تنظیم می‌کنند. 
اگر قرار باشد ادراک شود که دو سلسله عمل همزمان با یکدیگر روی 
می‌دهند» همین‌قدر کافی است که یکی پس از دیگری نشان داده شوند. با 
این همه در هر دو مورد باید از محتوی چنین استنیاط شود که تقارن 
موردنظر بوده است. 
ابتدائی‌ترین طریقۀ نشان دادن چنین قصدی در یک فیلم صامت» 
عناوین چاپی (در حالی که الیزا میان مرگ و زندگی پرپر می‌زد ادوارد 
مشغول سوار شدن کشتی در سانفرانسیسکو بود.) یا چیزی از این نوع: 
اعلام شده است که مسابقۀ اسپ‌دوانی در ساعت سه و چهل دقیقه شروع 
خواهد شد. صحنه اطاقی است پر از ادم‌هائی که به مسابقه علاقمند 
شخصی ساعتی از جیب خود بیرون می‌آورد و نشان می‌دهد که 
حعقربه‌های آن ساعت سه و چهل دقیقه را اعلام می‌کند. صحنۀ بعدی - 
مسیر مسابقه با اسب‌هائی که مسابقه راشروع خواهند کرد. وقایعی را که 
همزمان با یکدیگر روی مي‌دهند نیز مي‌توان با برش صحنه‌های مختلف 
به یکدیگر و متناوب کردن این قسمت‌ها نشان داد تا پیشرفت وقایم 
مختلف به نوبت نشان داده شود. 
نباید ميان صحنه‌های منفرد در تداوم زمان مداخحله شود. نه تنها 
وقایعی راکه همزمان با یکدیگر روی می‌دهند نباید یکی پس از دیگری 
نشان داد بلکه هیچ زمانی را نباید حذف کرد. 
اگر مردی از در به طرف پنجره می‌رود این عمل باید به تمامی نشان 
داده شود. برای مثال. نباید قسمت وسط آن از نظر پنهان شود و تماشاگر 
مردی رامشاهده کند که از در به طرف: پنجره حرکت می‌کند و آن وقت با 
جهشی به کنار پنجزه فرود می‌آید. این امر در بیننده احساس وقفه‌ای 
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غیرطبیعی در عمل ایجاد می‌کند» مگر آنکه چیز دیگری در این میان 
گنجانده شود تا زمانی که در ضمن می‌گذرد؛ موجه به نظر آیید. زمان را 
می‌توان در مسیر یک صحنه حذف کرد در صورتی که فقط عمداً ایجاد 
یک تأثیر خنده‌آور موردنظر باشد. برای مثال» از صحنه‌ای که چارلی 
چاپلین وارد بنگاه رهنی می‌شود و بی‌درنگ بدون پالتو حود ظاهر 
می‌شود. می‌توان نام برد. از آنجا که نشان دادن وقایع به طور کامل غالبا 
خسته کننده و زشت می‌شود. گاهی اوقات مسیر عمل به وسیلة اجزاء 
صحنه‌هائی که همزمان به یکدیگر در جای دیگری روی می‌دهند» 
مقوقف می‌شود بدینگونه, بدون پیوستن چیزهائی به یکدیگر که از نظر 
زمان با هم ربط و پیوستگی ندارند. می‌توان وقایع را آنچنان تنظیم کرد که 
فقط از هر حادثه آن لحظه‌هائی رانشان داد که لازمة عمل محسوب 
می‌شوند. گذشته از اين» هر صحنه باید آنقدر خوب در فیلم‌نامه طرح شده 
پاشد که هر چیز لازم و ضروری در کوتاه‌ترین زمان به وقوع پیوندد. 

هر چند تداوم زمان در هر صحنه منفرد باید قطع و متوقف نشود 
معذالک رابطة ميان صحنه هائی که در مکان‌های مختلف روی می‌دهند. 
اصولاً نامعین است آنچنان که هرگز نمی‌توان گفت که آیا صحنة دوم قبل» 
هنگام یا بعد از صحنة اول روی می‌دهد. این موضوع آشکارا در بسیاری 
از فیلم‌های آموزشی نشان داده شده است. در این فیلم‌ها فقط در موضوع 
و نه در زمان - پیوستگی وجود دارد. برای مثال» می‌توان به عبارت 
توچه کرد: «نه فقط خرگوش‌هابلکه شیرها را هم می‌توان رام کرد.» 
تصویر اولی - بازی کردن خرگوش‌ها. تداوم زمان میان این صحنه باید 
رعایت شود. تصویر دوم رام کردن شیرها. در اینجا نیز در تداوم زمان 
نياید وقفه‌ای ایجاد شود. معذالک این دو صحنه هیچگونه ارتباط زمانی با 
یکدیگر ندارند. رام کردن شیر رامی‌توان قبل» هنگام یا بعد از نمایش 
خمرگوش‌ها نشان داد. به عبارت دیگر پیوستگی زمان در اینجا بی‌اهمیت 
است و بنابراین وجود ندارد. 
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گاهی اوقات. موارد مشابهی نیز در فیلم‌های داستانی پیش می‌آید. اگر 
قرار باشد فصل‌ها از نظر زمانی یکی پس از دیگری روی دهد محتوای 
فیلم نیز باید دقیقاً همان طور که در مورد تقارن وقایع خاطرنشان شده این 
رابطه را روشن کند. زیرا صرف ظاهر شدن دو فصل» يكي پس از دیگری» 
برروی پرده به خودی خو د دلالت یراین نمی‌کند که چنین بايد ادراک شود 
که از نظر زمان نیز این دو فصل یکی پس از دیگری به وقوع می‌پیوندند. 

با این همه فیلم در مقایسه با تثاتر می‌تواند از لحاظ فضا و زمان از 
آزادی بیشتری برخوردار باشد. بی‌شک در تثاتر نیز می‌توان از صحنه‌ای 
که کاملاً در زمان و مکانی متفاوت با صحنۀ قبلی روی می‌دهد استفاده 
کرد. اما صحنه‌هانی که دارای تداوم رئالیستی مکان و زمان هستند مدت 
زمانی طولانی ادامه پیدا می‌کنند و وقفه‌ای به خود راه نمی‌دهند. هرگونه 
تغییری در این صحنه‌ها با وقفه‌ای معین نشان داده می‌شود می توان پرده 
وا بائین آورد با مهار تار یک کرد باانن وضعتامی توان تضور کرد که 
دیدن این همه وقایع گسسته و بی‌ربط که برروی یک و همان صحنه اتفاق 
می‌افتد. برای تماشاگران تاراحت کننده خواهد بود اما این نکته که 
تماشاگران از چنین تغییراتی ناراحت نمی‌شوند. به واقعیتی عجیب 
بستگی دارد: توهمی که به وسیله نمايشنامه یا فیلم ایجاد می‌شود فقط 
جزئی است. در هر صحنه بخصوص,. معیار ارزش‌ها براساس ناتورالیسم 
نهاده شده است. کاراکترها باید مانند آدم‌هایی که در زندگی واقعی وجود 
دارند. صحبت کنند _ پیشخدمت مانند پیشخدمت و دوک مانند دوک. اما 
حتی در اینجا هم محدودیتی وجود دارد به این معتی که پیشخدمت و 
دوک باید با وضوح و به انداز کافی بلند صحبت کنند. یک چراغ قدیمی 
رومی نباید یک اطاق مدرن راروشن کند یا تلفتی در کنار بستر دزدمونا 
قرار گیرد. بااین همه چنین اطاقی بیش از سه دیوار ندارد - چهارمین 
دیوار که دیوار میان صحنه و تماشاگران است. و جود ندازد. هر تماشاگر 
اگر دکوری رابییند که به زیر می‌افتد و نشان می‌دهد که دیوار اطاق چیزی 
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جز پرده‌ای نقاشی شده نیست يا صدای شلیک چند ثانیه قبل از آنکه 
ششلول شلیک شود به گوش برسد. خود به خو د به خنده خواهد افتاد. اما 
هر تماشاگر این مسئله را مسلم می‌پندارد که هر اتاق فقط از سه دیوار 
تشیکیل شده است. این آنحراف از واقعیت مقبول است زیرا تکنیک تثاتر 
ق را ایجاب می‌کند. به این معنی که توهم فقط جزئی است. 

صحنه» گوئی به دو قلمرو متفاوت اما متقاطع تقسیم شده است؛ 
طییعت را که از نظر زمان و مکان با زمان و مکان واقعی تئاتر جائی که 
تمناشا گران قرار گرفته‌انده متفاوت است. در عین حال» صحنه را می‌توان 
به هنزلة یک جعیه آئینه» نمایش و صحنة بازی تلقی کرد. از این رو به 
قللمیرو داستان دست می‌یازد. در تثاتر عامل توهم نسبتاً قوی است زیرا 
کان واقعی (صحنه) و گذشت زمان واقعی در آن ارائه می‌شود. اما وقتی 
گه عکسی را تماشا می‌کنيم» عکسی که در مقابل ماروی میز قرار دارد این 
عامل توهم بسیار ناچیز است. زیرا این عکس, مانند صحنه. مکان 
تفصو ص و زمان بخصوصی را (لحظه‌ای از زمان را) ارائه می‌کند اما این 
کار آنچنان که در سالن تثاتر بااکمک مکان واقعی و گذشت زمان واقعی 
صورت می‌گیرد. انجام نمی‌شود. سطح عکس فضای مصوری را ایجاد 
مي‌کند اما این فضای مصور آنقدر انتزاعی است که سدلح عکس به 
هیچ وجه برای ما توهم فضای واقعی رابه وجودنمی‌آورد. 

فیلم - تصویر متحرک به منزلة چیزی میان تثاتر و عکس ثابت تلقی 
می‌شود - فضا را ارائه می‌کند اما نه آنچنان که صحنه بااکمک فضای واقعی 
ایام می‌دهد بلکه مانند یک عکس معمولی با سطحی مسطح این کار را 
صبورت می‌دهد. برعکس, تأثیر مکان در فیلم» به دلایل گوناگون در قیاس 
با عکس ابت چندان هم ضعیف نیست. نوعی توهم عمیق تماشاگر را 
مجذوب می‌کند. از طرف دیگر برخلاف عکس» زمان هنگام نمایش 
فیلم» همچون تثاتر سپری می‌شود. این گذشت زمان را می‌توان برای 
نشتان دادن حادثه‌ای واقعی به کار برد. ام با این همه آنقدر انعطاف‌پذیر 
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است که می‌توان تداوم زمان را گسست و در آن وقفه‌هائی ایجاد کرد 
بی‌آنکه تماشاگر احساس کند که چنین وقفه‌هائی گذشت زمان را مختل 
می‌کند. حقیقت این است که فیلم چیزی از ماهیت مسطح و دو بُعدی 
عکس را در خود ضبط می‌کند. عکس‌ها را می‌توان برای مدتی طولانی با 
کوتاه به دلخواه تماشا کرد. همچنین هر کدام را در کتار یکدیگر نشان داد 
حتی اگر هر یک زمان‌های کاملاً متفاوتی رانشان دهد. 

بدینگونه فیلم مانند تثاتره توهمی جزئی ایجاد می‌کند. همچنین 
تأثیری از زندگی واقعی را تا حدود معینی به وجودمی‌آورد. این توهم 
واقعیت بسیار قوی است زیرا برخلاف نثاتر فیلم در حقیقت می‌تواند 
زندگی واقعی و نه ظاهری را در محیط‌های واقعی ترسیم کند. از طرف 
دیگر فیلم از ماهیت عکس آنچنان استفاده می‌کند که تثاتر هرگز قادر به 
ان نخواهد بود. 

فیلم به خاطر فقدان رنگ‌هاء فقدان عمق سه بُعدی و از نظر محدودیت 
مشخص حواشی پرده و غیره به طرز رضایت‌بخشی عاری از رئالیسم 
است. گذشته از اين, هميشه و در عین حال» هم به صورت کارت پستالی 
مسطح و هم به منزلة صحنه‌ای متحرک و جاندار درمي‌آید. 

از همه اینهاء حقانیتِ هنری آنچه که مونتاژ نامیده می‌شود به وجود 
می‌آید. در بالا خاطرنشان شد که فیلم با ضبط موقعيت‌هاي واقعی بر 
تکه‌های سلولویید که مي‌توان آنها را به یکدیگر پیوست, قدرت در کنار 
هم قرار دادن چیزهائی را دارد که در زمان و فضای واعی هیچ نه 
ارتباطی با یکدیگر ندارد. معذالک, این قدرت فیلم در اصل قدرتي کاملاً 
مکانیکی بود. چنین گمان می‌رفت که تماشا گر از دیدن فيلمي که از 
نماهای مختلف ترکیب پافته پر د په ناراحتی جسمانی شبیه ناجو شي درا 
ره در صحنة اول مردی دیده می‌شود که زنگ در مقابل خانه‌ای 
راپه صدا در می‌آورد» پی‌درنگ صحله‌ای کاملاً متفارت پس از اپن صحنه 
پدیدار مي شو د دانعل خانه با مستخعدمی که براي باز کردن در په طرف آن 
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می‌آید. بدینگونه تماشا گر به زور از میان در بسته به داخل هدایت می‌شود. 
مستخدم در را باز می‌کند و میهمان را می‌بیند. ناگهان صحنه دوباره عوض 
مي‌شود و ما از طریق چشمان میهمان به مستخدم می‌نگریم - تغییر 
خطرناک دیگری که کمتر از یک انيه روی می‌دهد. آنگاه زنی پشت سر 
مستخدم ظاهر می‌شود و در لحظة بعد مسافتی که ما را از وی دور می‌کند 
از مپان می‌بریم و زن را در کتار خود مي‌يابيم.. " 

ممکن است چنین تصور شود که این شعبده‌بازی با فضا بسیار 
تاراحت کننده خواهد بود. با این همه» هر کس که به سینما می‌رود می‌داند 
که در حقیقت نه تنها هیچگونه احساس ناراحتی نخواهد کرد بلکه 
سهییجنه‌ای را نظیر صححنه‌ای که در بالا توصیف شد می‌تواند با راحتی 
کامل تماشا کند. اما این موضوع را چگونه می‌توان توجیه کرد؟ ما چنین 
پنداشته‌ايم که گوئی این فصل در حقیقت روی داده است. در حالی که 
واقعیت چنین نبوده -که این موضوع حائز اهمیت بسیار است -و 
تجاشا گران توهم کاملی از واقعیت این فصل نداشته‌اند زیره همان طور که 
قبلا حاطرنشان شده است. این توهم فقط جزئی است و فیلم تأثیر یک 
رویداد واقعی و یک عکس را همزمان با یکدیگر به وجود می‌آورد. 

پس یک اثر «عکسی» بودن فیلم این است که یک سلسله صحنه‌هائی 
که از نظر زمان و فضا با یکدیگر متفاوتنده من‌درآوردی احساس 
نمی‌شود. بیننده به همه آنها با همان آرامی و خونسردی نگاه می‌کند که 
گوئی آدم به یک مجموعه از کارت پستال‌ها می‌نگرد» همان طور که ما از 
دیدن مکان‌های مختلف و لحظات مختلف در زمانی که در این عکس‌ها 
ضبط شده‌اند کوچکترین احساس ناراحتی نمی‌کنیم به همین‌گونه نیز این 
اعتلافات در فیلم ناهنجار به نظر نمی آیند. اگر در لحظه‌ای نمای دوری از 
زنی را می‌بينيم که در عقب اطاقی قرار دارد» و سپس نمای درشتی از 
چهره‌اش می‌بينيم. احساس می‌کنيم که صفحه‌ای را ورق ژده‌ایسم و به 
عکس تاز دیگری نگاه می‌کنيم. اگر تصاویر فیلمی تأثیر بسیار مثری از 
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فضا به وجود آورند پیوند (مونتاژ) محتملاً غیرممکن خواهد بود. تنها 
غیرواقعیت جزئی تصویر فیلم است که مونتاژ را ممکن می‌کند. 

هر چند فرق صحنة تثاتر با زندگی واقعی فقط در این است که در تثاتر 
دیوار چهارمی وجود ندارد. محیط و وضع ظاهری نمایش و بازی تخییر 
می‌کند و مردم به زبان تئاتری تکلم می‌کنند اما احتلاف فیلم با زندگی 
واقعی به غایت عمیق‌تز از اینهاست. وضع بیننده پیوسته متغیر است زیرا 
باید چنین تصور کرد که وی در دیدگاه دوربین قرار دارد. در تئاتر فاصلۀ 
بیننده از صحنه هميشه ثابت است. در سینما چنین به نظر می‌آید که بیننده 
از مکانی به مکانی دیگر می‌جهد. به موضوغ از فاصله‌ای دور از نزدیک» 
از بالاء از میان پنجره» از راست و از چپ نگاه می‌کند. ولی در حقیقت 
چنین توصیفیء همچنان که قبلاً حاطرنشان شده است» رویهم رفته گمراه 
کننده است زیرا این تعریف وضع را از نظر فیزیکی واقعی جلوه می‌دهد. 
در عوض, تصاویری که از متفاوت‌ترین زوایا گرفته می‌شود. یکی پس از 
دیگری می‌آید و هر چند وضع دوربین هنگام گر فتن این تصاویر پیوسته 
باید در حال تغییر بوده باشد» معذالک بیننده ناگزیر نیست که مجدداً 
مراحل این تخییرات را طی کند. 

اکثر کسانی که به روشن ‌فکر کردن خو گرفته‌اند. احساس خواهند کرد 
که این تثوری «توهم جزئی» مبهم و نامعلوم است. آیا نباید اصل توهم 
کامل باشد؟ آیا ممکن است. وقتی که آدم بادوستان خو د که گردا گردش را 
فراگرفته‌انده در خانة خود واقع در نیویورک در صندلی نشسته است» 
چنین تصور کند که در پاریس به سر می‌برد؟ آیا می‌توان تصور کرد که آدم 
به اطاقی می‌نگرد در حالی که لحظه‌ای پیش خیابانی در آنجا به چشم 
می‌خورد؟ آری؛ چنین تصوراتی مقدور است. طبق روانشناسی منسوحی 
که هنوز در ذهن مردم ریشه‌ای عمیق دارد توهم فقط در صورتی قوی و 
مؤثر است که هم جزئیات آن کامل باشد. اما همه می‌دانند که یک نقاشی 
خرچنگ قورباغه‌ای کودکانه از چهرة آدمی که دو نقطه, یک ویرگول و 
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یک خط را شامل شود ممکن است پر از بیان باشد. و خشم تفتن يا ترس 
را ترسیم کند. چنین تأثیری قوی و موثر است هر چند بازنمائی آن 
هرچیزء مگر تصویری کامل» محسوب شود دلیل کافی آن این است که ما 
. جر زندگی واقعی به هیچوجه چیزی را جزء به جزء و به تفصیل درک 
می‌کنيم. اگر به حالتی که بر چهرة شخصی نقش بسته است نظر افکنیم 
قادر به تشخیص اینکه آیا چشمان این شخص آبی يا قهوه‌ای بود آیا 
گلاهی به سرداشت يا نه و غیره نخواهیم بود. به این معنی که ما در زندگی 
واقعی با درنظر گرفتن کیفیات اساسی ارضا می‌شویم.اين کیفیات اساسی» 
آهچه را که ما به دانستن آنها نیازمندیم به ما باز می‌دهد. از این روء اگر این 
یقنیات اساسی مجدداً به وجود آیند» ما خشنود خواهیم گذشت و تأثیر 
گخاهلی به دست خواهیم آورد که از تمرکز هنری ساختگی به مراتب 
قوی‌تر و مثرتر خواهد بود. به همین‌گونه» در فیلم یا در تثات تا آنجا که 
گیقیات اساسی هر واقعه نشان داده می‌شود. توهم نیز به وجود می‌آید. 
قنهین‌قدر که مردم روی پرده مانند موجودات انسانی رفتار می‌کنند و از 
ریات انسانی برخوردارند به اندارة کافی واقعی به نظر خواهند آمد. 
لام نیست که در مقابل خود موجودات زندۀ واقعی داشته باشیم یا ببینیم 
که این موجودات مکان‌های واقعی را اشغال می‌کنند. 

به این ترتیب» می‌توانیم اشیاء و وقایع را به منزلة اشیاء و وقایم زنده و 
در غین حال موهوم به صورت اشیاء واقعی یا نقش‌های ساده‌ای از نور که 
بر پرده افکنده می‌شود درک کنیم؛ و این واقعیت است که هتر فیلم را 


ممگن می‌سازد. 


فقداان دنیای غیر بصری حواس 

چشمان ما مکانیسمی نیست که مستقل از سایر اعضاء بدن وظیفۀ خود 
راائچام دهد بلکه با سایر اعضاء حسی همکاری مداوم دارد. به همین 
جهتِ» اگر چشم ملزم شود که بدون یاری سایر حواس اندیشه‌هائی به ما 
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منتفل کند. عوارض شگفت‌آوری به وجود می‌آید. به این تر تیب کاملا 
بد یھی است که وقتی به فیلمی نگاه می‌کنيم که با دوربینی با حرکت بسیار 
سر یم گرفته شده است. احساس سرگيجه در ها ایجاد سی‌شود. ان 
احساس سرگیجه به وسیلۀ چشمان سا به وجود می‌آید کسه در دنیای 
مثفاوتی با عکس‌الحمل‌های مربوط به جنبش اعضاء بدن کسه در ایسنجا 
ہی محر کتند سیر و سیاحت دارد. چشم آنچنان عمل می‌کند که گوثی بدن به 
کلی در حرکت است در حالی که سایر حواس.حتی حس تعادل دلالت بر 
این می‌کند که هم اعضاء بدن بی حر کتند. 

حس تهادل ماء وقتی که فیلمی را تماشا می‌کنيم متکی است به آنچه که 
چمشمان ما می‌بیند و هیچگونه انگیزه مبتنی بر حرکٹ» نسظیر در زندگی 
واقعی. دریافت نمی‌کند؛ از این ری مقایسه‌ها و تشابهاتی که گاهی اوقانت 
میان کار چشم و دوربین به عمل می‌آورند -از جمله مقایسۀ میان تحرک 
چشم و دوربین -نادرست است. اگر من چشمان یا سر خود رابه گردش 
درآورم. میدان دید دگرگون می‌شود. شاید یک لحظه پیش به در نگاه 
می‌کر دم اما اکنون به قفسة کتابها می‌نگرم» سپس به میز غذاشوری و آنگاه 
به پنجره نگاه خواهم کرد. با این همه این منظرۀ پیوسته» از مقابل چشمان 
من عبور نخواهد کرد و این احساس را هم که ایس اشیاء مختلف در 
حرکتند» در من به وجود نخواهد آورد. در غوض» درمی‌یابم که اطاق طبق 
معسول ساکن و بی‌حرکت است. اما جهت نگاه‌من تغییر می‌کند و به همین 
جهت, سایر قسصت‌های اطاق ساکن را می‌بینم. 

در فیلم» وضع به این‌گرنه نیست. اگر دوربین وقتی که فیلم گرفته 
می‌شود حرکت کند ففسة کتاب میز پنجره و در وقتی که فیلم به روی 
پرده می‌آید. بر پر ده حرکت خواهند کر د؛ در اینجا این اشیاء‌اند که متح رک 
به نظر می‌آیند. از آنجا که دوربین عضوی از بدن تماشاگر - چون مسر و 
شمان او - محسوب نمی‌شود. تماشاگر نمی‌تواند تشخیص دهد که 
دوربین به حرکت در آمده است و نه اشیاء. تماشاگر می‌بیند که اشیاء بر 
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وروی پرده جا به جا می‌شوند و بی‌درنگ می‌پندارد که این اشیاء متیحررکند. 
پسرای مسثال در فیلم ژاک فرر موسوم به Les Nouveaux Messiers)‏ 
صیحنه‌ای وجود دارد که در آن دوربین از برابر دیبواری که از آگهی‌ها 
پوشیده شده است با سرعت عم ی گذرد. نتیجه پخنان است که گو ئی دیوار از 
مقایل دوربین عبور می‌کند. اگر درک صحنه‌ای که از آن فیلمبرداری شده 
است بسیار ساده باشدء اگر به آسانی بتوان متظور رادرک کرد آن وقت 
تعاشاگر این تأثیر و دگرگونی ره کم یا بیش سریع» اصلاح خواهد کرد. 
برای مثال» اگر دوربین ابتدا روی پاهای شخصی هدایت شده باشد و بعد 
به آرامی به بالاء به طرف سر این شخص حرکت کند» ثماشا گر به وضوح 
جر خحواهد یافت که این شخص ابتدا پاهای خو د را به حرکت درئمی‌آورد 
و سپس از برابر دوربیتی بی‌حرکت نیز عبور نمی‌کند. معذالکنه 
کازگردان‌ها اغلب برای گرفتن تصاویری که فهم آنها چندان ساده نیست؛ 
دوربین رابه حرکت درمی‌آورند و ناگهان چسنان احساس حرکتی در 
تماشا گران به وجود می‌آید که هر چند ممکن است غير عمدی باشد اما به 
سادگی در آنها احساس سرگیجه به وجود می‌آورد. این اختلاف میان 
حرکات چشم و حرکات دوربین به این علت افزایش می‌یابد که حوزۀ 
تعصویر فیلمی» همچنان که در بالا به ان اشاره شد» محدود است در سالی 
که میدان دید شم عملا ناسحدود است. در قاب تصویر اشیاء تازه‌ای 
پیوسته پدیدار و سپس دوباره ناپدید می‌شوند. اما برای چشم فضای 
پیوسته و قطع نشده‌ای وجود دارد که از میان آن نگاه خیرۀ ما به دلخواه 
همه‌جا را در می‌نوردد. 

به این ترتیب» حرکت در فیلم نسبی است. از آنجا که بدن چسیزی 
آساس نمی‌کند تا دلالت براين کند که آیا دوربین بی‌حرکت یادر حرکت 
است و اگر متحرک است با چه سرعت يا به کدام جهت حرکت می‌کند» در 
نتیعجه» به خاطر فقدان سایر شواهد و مدارک نیز نین پنداشته می‌شود که 
وضع دوربین ثابت است. به همین جهت. اگر چیزی در تصویر به حرکت 
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دراه اقلا ین کون مش دهع ود باس کت یی اند ج 
حرکت آن در نتيج حرکت دوربین که از برابر شیء ثابتی عبور می‌کند 
تلقی نمی‌گردد. 

در بعضی موارد افراطی» جهت حرکت ا اگ 
برای مثال» از ماشینی به وسیلة ماشین دیگری که از جلو آن می‌گذرد. 
فیلمیرداری کنیم» فیلم نهائی نشان خواهد داد که ماشین ظاهراً حرکتی 
قهقرائی دارد. با این همه به وسیله ماهیت و رفتار اشیائی که در فیلم 
نمایش داده می‌شود» می‌توان روشن کرد که کدام حرکت نسبی و کدام 
حرکت مطلق است. اگر از فیلم چنین استنباط می‌شود که دوربین بر روی 
ماشین متحرکی قرار داشته است. به این معنی که اگر قسمت‌هائی از این 
ماشین که در تضویر دیده می‌شود. برخلاف دورنمای اطراف در همان 
قسمت از تصویر نیز قرار داشته باشد. آن وقت ماشین متحرک و دورنمای 
اطراف ثابت به نظر خواهد آمد. 

همچتین نسبتی میان مختصات فضائی -بالا» پائین و غیره - وجود 
دارد. این موضوع تا حدودی به پدیده‌هائی مربوط می‌شود که در قسمت 
«حدود تصویر» به آن پرداختیم. ممکن است تصویر یک سطح سراشیب» 
سراشیب به نظر نیاید زیرا هیچ‌گونه احساس تعادلی وجود ندارد که 
تماشاگر رادر تشخیص «ارتفاع و عمق» یاری کند. هر گز نمی‌توان 
احساس کرد که آیا دوربین مستقیم یا در کنجی نهاده شده است. بنابراین» 
تا زمانی که چیز دیگری در دست نیست که دلالت برعکس این قضیه کند» 
سطح تصویر عمودی به نظر می‌آید. 

اگر دوربین» برای از بالاتشان دادن سر مردی که در بستر آرمیده است» 
در بالای بستر قرار گیرد. ممکن است این توهم به سادگی ایجاد شود که 
مرد راست در بستر نشسته و بالین او عمودی است. پرده عمود به نظر خواهد 
آمد و هر چند دوربین از بالا به پائین مي‌نگرد اما در واقع سطحی‌افقی ارائه 
می‌کند. از این تأثیر می‌توان با نشان دادن اطواف - به اندازه کافی - 
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تصویر اجتناب ورزید و تماشاگر به این ترتیب جهات را باز خواهد 
پافت. 

راجع به حواس دیگر می‌توان گفت که هر شخص بی‌تعصبی که به 
دیدن فیلم صامتی می‌رفت. فقدان ضداهای گوناگون را درنمی‌یافت. در 
خالی که اگر همین اتفاقات در زندگی واقعی روی می‌داد صداها را به 
خوبی می‌شنید. هیچ کس متوجه فقدان صداهای پاء برگ‌های لرزان یا 
تیگ تیک ساعت نمی‌شد. فقدان این قبیل صداها (که تکلم را هم البته 
مي‌توان جزو آنها محسوب داشت) هرگز محسوس و آشکار نبود در 
حالی که فقدان همین صداها در زندگی واقعی به منزلهة ضربه‌ای بسیار 
تان دهنده محسوب می‌شد. 

مردم سکوت این فیلم‌ها را مسلم می‌پنداشتند زیراهميشه چنین 
اجساس می‌کر دند که رویهم رفته» آنچه را که تماشا می‌کنند چیزی جز 
تصاویری متحرک نیست. معذالک» چنین احساسی به تنهائی کافی 
نخواهد بود تا از احساس این فقدان صدا به منزلۀ تعدی ناپسندی به توهم 
ما جلوگیری به عمل آورد. اینکه چنین اتفاقی روی نمی‌دهد» از طرف 
دیگر مربوط می‌شود به آنچه در بالا تشریح کردیم: برای به دست آوردن 
جساسی کامل از چیزی لزومی ندارد که این چیز. به مفهوم و مطابق با 
اصول طبیعی آن» چیز کاملی باشد. هر نوع چیزی را که در زندگی واقعی 
وجود دارد می‌توان احساس کرد مشروط بر آنکه انچه نشان داده می‌شود 
اصول اساسی را دربربگیرد. تتها پس از مشاهدة فیلم‌های ناطق است که 
فقدان صدا در فیلم‌های صامت محسوس و آشکار می‌شود. اما این امر 
چییزی را ثابت نمی‌کند و آن را به عنوان بحث و مجادله بر علیه امکانات 
فیلم‌های صامت. حتی از زمان پیدایش فیلم تا کتون به کار نمی‌توان برد. 

ا ام اه واد با نی وای تاو مکی انیت نمی ها گر 
بر پرده مراسم کاتولیک رومی را ببیننده چنین تصور کنند که می‌توانند 
بوی خوش دود بخور را نیز استشمام کنند؛ هر چند همه تحت تأثیر آن 
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قرار خواهند گرفت اما بی شک سواس بویائی» تعادل یا لامسه هرگز در 
فیلم به وسیل انگیزةُ مستقیمی انتقال پیدا نمی‌کند بسلکه غیرمستقيم به 
وسیله حس بینائی به ما القاء می‌شود. به همین جهت این قاعدة با اهمیت 
به وجود می‌آید که شایسته نبیست شیلم‌هاثی از وقایعی بسازیم که 
حصوصیات اصلی آنها را نتوان به صورتی بصری بیان داشت. البته شلیکی 
ششلولی ممکن بود به مزل موضوغ اصلی یک فیلم صامت روی دهد؛ اما 
یک کارگردان برجسته می‌توانست از بیان صدای واقعی این لیک 
صرفنظر کند. برای تماشا گر کافی است که ششلولی راکه شلیک می‌شود و 
همچنین مرد زخم دیده را که به زیر می‌غلطد مشاهده کد. در فیلم 
(باراندازهای نیویورک» ژوزف فون اشترنبرگ» شلیک گلوله‌ای سه وسیلة 
پرواز ناگهانی یک دسته از پرندگان وحشت زده با چیره دستی تمام نشان 


داده شده است. 


تخستین پیشرفت‌های سینما 
حسن فیاد ۱ 


این مقاله که دربارة نخستین پیشرفت‌های سینماست. از آغاز 
تا اواخر قرن نوزدهم را مورد بررسی قرار می‌دهد. هر چند تحقیق 
مشروحی نیست اما کوشش بر این بوده که به پیشرفت‌های مهم و 
برجسته بیشتر توجه شود تا به جزئیات بی‌اهمیت. به همین جهت» 
وقایع مهم به ترتیب زمان بررسی شده‌اند. 


سینما ناگهان پا به عرصه وجود نگذاشت. بلکه به تدریج» طی صدها سال» 
راد و پیشرفت کرد. هیچ کس نمی تواند ادعا کند که فکر سینما به خاطر او رسیده 
است. با همه پیشرفت‌های فنی وگوناگون آن ازاوست. این امر را بايد به چند تن 
از واتشمندان پرشور و خلاق نسبت داد. با این وصف. از ميان همه این 
دانشمندان تنها چهار یا پنج تن از آنان رابه خاطر خدمات برجسته‌ای که به 
پیدایش و پیشرفت سینما کرده‌اند» می‌توان نام برد. 

مراحل اساسی و گونا گونی که منتهی به پیدایش سینما؛ بدانگونه که 
وت این قرار است: 

1 دستگاه‌های تاباندن تصاوین که با «فانوس جادو» و «اتاناسیوس 
ی 

¥ فرضيهة «راجت» درباره «ثبات بینائی» و رابطة آن با اشیاء متحرک. 

ی دستگاه‌هائی که برای دیدن - و ترکیب و ی 
بود 3 
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۴- دوربین‌هاء از اتاق تاریک گرفته تا دوربین‌هائی که بعدها عکس را 
جایگزین تصایر نقاشی شده کردند. 

۵- فیلم‌های انعطاف‌پذیر به جای سطوح شیشه‌ای. 

۶-وسائل دیگری از قبیل عدسی‌های سریع. قشرهای سریعء مسدود 
کننده‌های کامل و پیشرفته و تدابیر و اختراعاتی که به فیلم حرکت متناوب 
بخشید. و نیز سایر ویژگی‌ها و عوامل مکانیکی سینما. 

۷-ضیط و بسط صدا روی فیلم. 

۸-رنگ روی فیلم. 

٩-صداروی‏ نوار مغتاطیسی. 

نخستین سال‌های سینماء سال‌های دراز و پر مشقت برای مطالعه و 
تجربه در زمینة نور. حرکت و مواد شیمیائی بود. نخبستین‌بار تاباندن 
تصاویر به وسيلة «اتاناسیوس کیرشر». استاد ریاضیات» صورت گرفت. 
«کیرشر» یک «فانوس جادو» اعتراع کرده بود که از پیشروان دستگاه 
نمایش فیلم محسوب می‌شند. «فرنچسکو اسشیناردی» در ۱۶۶۶ نیز فانوس 
جادوی مشابهی اختراع کرد که برای تاباندن تصاویر شفاف نقاشی شده 
به کار می‌رفت. و سرانجام فرضيهة «دوام تصاویر» یا «ثبات بینائی» منجر به 
اختراع پروژکتور سینما شد. اما این پروژکتور ابتدائی نیز فرسنگ‌ها از 
یک پروژکتور کامل به دور بود و می‌بایست «مسدود کننده‌ای» بر آن 
افزوده شود. با این همه پس از «کیرشر» و «اسشیناردی». تقریباً تا سال 
۰ همچنان از پیشرفت بازماند. ۱ 

اگر به خاطر «دوام تصاویر» نبود» فکر سینما هرگز از قوه به فعل 
درنمی آمد. زیرا که بدون این پدیدۂ طبیعی انسانی» سینما محال می‌نمود. 
هر وقت که چشمان ماروی چیزی متمرکز می‌شود. عصب بینائی 
تصویری به مغز می‌فرستد. آن گاه مغز برای یکدهم ثانیه یا بیشتر بر این 
تصوير می‌نگرد. «لئوناردو داوینچي» تشریح ساده‌ای از این فرضیه را 
پيشنهاد و اظهار کرده بود که اگر چند ثانیه‌ای بر شعاع نوری بنگریم و 
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سپس روی از آن بازگر دانیم» هنوز نقطهٌ روشنی را خواهیم دید. در سینما؛ 
یک سلسله تصاویر به چشم ارائه می‌شود. هر تصویر پس از تصویر دیگر 
با وقفه‌ای کوتاه از جلو چشمان ما می‌گذرد. با این وصف. این وقفه‌ها 
آنقدر کو تاه است که وقتی چشم روی هر تصویر متمرکز می‌شود. تصویر 
دیگری در این فاصله.به چشم ارائه می‌شود. آنگاه» این تصاویر مجزا از هم 
پایکدیگر به وسیل چشم ترکیب می‌شوند. و به ظاهر تداوم و توهمی از 
رکت به وجود می‌آورند. «پیترمارک راجت» در ۱۸۲۴ این فرضیه را اعلام 
گرد اما در ۱۸۳۳ بود که مخترعین سرانجام کشف کردند که چگونه از این 
فرضیه استفاده کنند. 

(پیتر راجت» و شخص دیگری در ۴ نیز دریافتند پره‌های چرخ 
گاری متحرک وقتی که از میان توفال‌های افقی دیواره‌ای مشاهده شود 
خعمیده و دگرگون به نظر می‌آید. آنچه که در این مورد توفال‌های افقی 
دیواره انجام می‌داد مشابه کاری است که امروزه «مسدود کننده» در 
دوربین یا پروژکتور انجام می‌دهد. با این همه این موضوع به فرضية 
«موام تصاویر» بستگی داشت. بطلمیوس. ریاضی‌دان یونانی ۱۸۰۰ سال 
قبل, این پدیدۂ بینائی یا خاصیت چشم را نیز کشف کرده بود. وی معتقد 
بود که قطاع رنگی دایره یا صفحه چرخنده‌ای» بر تمامی قسمت‌های 
صفحه سایه می‌اندازد. «آبه‌ژان انتوان» فیزیکدان در سال ۱۷۶۵ نشان داده 
پوه که اشیاء چرخنده دگرگون می‌شوند و به اشکال مختلف درمی‌آیند. 
ساب بازی‌های متعدد و گوناگونی ناگهان به وجود آمد که چشم انسان به 
وسیلۂ آنها یک شیء را در بیش از یک نقطه می‌توانست دید. دکتر پاریس و 
دکتو فرتین ورق را برگرداندند و وسیله‌ای اختراع کردند که دو شی ء راکه در 
دو نقطه متفاوت قرار داشتند در یک نقطة مشابه نشان می‌داد. این وسیله 
عبابرت بود از صفحه‌ای که در هر طرف به یک تکه نخ متصل بود. در یک 
طرف صفحه یک تصویر نقاشی شده و در طرف دیگر آن تصوير متفاوتی 
وچو د داشت. وقتی که این صفحه به گردش درمی‌آمد. دو تصویر مختلف 
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به صورت یک طرح واحد در می‌آمد. این وسیله به عنوان قاماتروپ 
شناخحته و مشهور شد. 

و مایش‌ها و پیشرفت‌های زیادی بعد از «تأماتروپ» از جمله اختراع 
مسدود کننده به وقوع پیوست. سه تن از دانشمندان پلاتو در بروکسل, ایم 
در فرانسه و فارادی در انگلستان به تأتیرات مسدود کتنده پی بردند و آن وا 
مورد مطالعه قرار دادند. اینها هم به این نتیجه رسیدند که چنانچه صفحۀ 
شکاف‌داری در مقابل صفح شکاف‌دار دیگری به گردش درآید هر دو 
صفحه متقاوت و دگرگون جلوه خواهند کرد. از این سه تن دانشمندان 
تنها «پلاتو» به تحقیقات خود در این زمینه ادامه داد و سرانجام در ۱۸۲۹ 
اولین مسدود کنندة واقعی رابه وجود آورد. 

پیشرفت در زمينة اختراعات مربوط به سینما چندان افزایش یافت که 
سرانجام در ۱۸۳۲ دو نفر اولین تصاویر متحرک را اختراع کردند. سیمون 
فون ستامفر و پلاتو که هر کدام مستقلاً کار می‌کردند. فرضية دوام تصاویر و 
مسدود کننده رابه صورت فرضية ولحدی درآوردند. هر دو وسيل 
کو چک جدیدی اختراع کرده بودند که از دو صفحه تشکیل می‌شد. روی 
یک صفحه تعدادی شکاف و روی صفحه دیگر به همان تعداد تصویر 
وجود داشت. همچنان که این صفحه به گردش در می‌آمد تماشاگران را 
در مقابل آینه‌ای قرار می‌داد و از ميان شکاف‌ها به تصاویر متحرک 
می‌نگریست. هم «یلاتو» و هم «ستامفر» در این وسائل خود تجدیدنظر 
کردند تا بتوانند تماشای تصاویر را اسان‌تر کنند اما «یلاتو» فقط توانست 
دستگاه خود را تغییر دهد تا تماشاگران بیشتری بتوانند تصاویر را ببینند. 
روی صفحات شیشه‌ای را جایگزین صفحات مقوائی کرد و با گذاشتن 
چراغی در پشت صفحه و بستن تمام شکاق‌هاء بجز یک شکاف برای 
دیدن توانست تصاویر متحرک خود رابه گروه کو چکی نشان دهد.» 

در این هنگام» دستگاه‌های جدید بسیاری برای دیدن تصاو یر به وجود 
آمد که هر کدام شیوه و فن متفاوتی برای ایجاد تورهم حرکت در نظر 
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تماشاگر به کار برده بودند. با این هضه از میان تمامی آنها فقط یک دستگاه 
حائز اهمیت بود 

ویلیام جورج هورتر دستگاهی اختراع کرد که از استوانة کاغذی عمودی 
تمکگیل يافته بود. تماشاگر ابعدا در داخل این استوانه توار درازی از 
تعاویر نقاشی شده می‌گذاشت» سپس آن رابه گردش دومی‌آوود و آنگاه 
از هرون شکاف‌های قسمت بالای استوانه تصاویر متحرک را تماشا 
مي‌کرد. این دستگاه در ۴ ساخته و «دوالوم» نامیده‌شد. نوار تصاویری 


که‌هر این استوانه گذاشته می‌شد. در حقیقت به نوار فیلم شباهت داشت 

در این موقع بحرانی تاریخ سینماء هیچ و سیله‌ای اختراع نشد که بتواند 
تصاویر متحرک رابه مقیاس بزرگ‌تری بر پرده افکند. به همین جهت هیچ 
پهشرفتی در این زمینه - تاسال ۱۸۴۵ که اوچاتیوس فکری از دستگاه پلاتو 
به وام گرفت» صورت نپذیرفت. وی یک صفحة شیشه‌ای با مسدود 
کتتهه‌ای مات را گرفت و چند عدسی و یک چراغ به آن افزود و بدین 
توتیب اولین قدم جهت تاباندن و نمایش تصاویر متحرک برداشته شد. 
این نمایش تصاویر متحرک به علت چراغ ضعیف و مسدود کنتدة 
تامسب کمی نامشخص بو د. «اوچاتیوس» کمی بیشتر روی این دستگاه 
کار کرد و چراغی قوی‌تر در آن کار گذاشت و مسدود کننده را از آن حذف 
کر به این ترتیب توانست با به گردش درآوردن چراغ به جای تصاویر» 
نمایش متناوب به وجود آورد. و این اولین دستگاه نمایش سینما بود که 
تاکتون به وجود آمده است. 

در حالی که همه می‌کوشیدند که چگونه دستگاهی برای نمایش 
تصناویر متحرک به وجود آورند. چند تن از مخترعین نیز توجه خود را به 
ساشیتن فیلم جنبة تازه‌ای در سینماء معطوف کردند. فکر عکاسی 
برمی‌گردد به روزگاران درازی پیش از این» به زمان ارسطو فیلسوف 


ومز ساختن فیلم در ترکیبات نقره‌ای که با تابیدن نور بر آن تغییر رنگ 
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می‌دهد. چنین به نظر می‌آید که ساختن فیلم با آزمایش‌های یک دکتر 
آلمانی در ۱۷۲۷ آغاز شد. یوهان شوتزه خمیرمرکیی از گچ کلرور نقره و 
کرینات نقره راگرفت و آن را در لوله‌ای شیشه‌ای گذاشت. «شو تزه» به این 
نتیجه رسید که وقتی بر این خمیر نور می‌تابید سیاه می‌گشت. وی آنگاه 
«با قرار دادن چعندنسخه کاغذ سياه به دور لوله‌ای که در آن خمیر مرکب 
بود» و نیز نور دادن به آن تا سیاه شدن قسمتی از حمیر که از کاغذ پوشیده 
نبود - تعدادی الگوی نقشه‌برداری به وجود آورد.» 

پس از آزمایش‌های «شوتزه» لوئی داگر» نقاش فرانسوی و جوزف 
نییس‌فونیس افکار خود را روی هم گذاشتند تا یک شیوءة عکاسی به و جود 
آورند. «نبیس درنظر داشت با عمل نور به جای نقاشی روی سنگ. 
کلیشه‌ای برای چاپ سنگی به وجود آورد. معذالک هر دو به این نتیجه 
رسیدند که این شیوه برای عکاسی مناسب نیست و تصمیم گرفتند شیو 
دیگری بازیابند. هر دو همچنان روی این شیوه کار کردند تا مرگ «نبیس» 
آندو رااز یکدیگر جداکرد.: 

پس از مرگ «نبیس». داگر به تحقیقات خو د ادامه داد و با ورقه‌های 
نقره و گاز ید به کار پرداخت. وی این مواد شیمیائی را باهم در آمیخت و 
به این نتیجه رسید که وقتی نور بر ترکیب ید و نقره می‌تابید» نسخهة بسیار 
خوبی به وجود می‌آمد. وی در سال ۱۸۳۷ در این شیوة خود تجدیدنظر 
کرد و به جای گاز ید گاز جیوه به کار برد و از این آزمایش دریافت که 
زمان نور دادن بسیار کوتاه‌تر شده‌بود و به این وسیله می توانست در زمانی 
کمتر عکس بگیرد. دیگران این شیوء «داگر» رابه کار بردند و در آن 
تجدیدنظرهائی کردند و به این نتیجه رسیدند که چتانچه «عدسی‌های 
مخصوص پورتره و برومور نقره به کار برند» این شیو عکاسی سریع تر 
هم می‌شود. ۱ 

داتشمندان ترکیبات مختلف نقره را برای فیلم به آزمایش گذاشته : 
بودند اما هميشه یک نتیجه عایدشان می‌شد؛ همچنان که دوربین تصویر 


نخستین پیشرفت‌های سینما + ۵٩‏ 


را به روی فیلم منتقل می‌کرد. فیلم اغلب بعد از مدتی سیاه می‌گشت. این 
مشکل تازه سبب آزمایش‌های دیگری شد. سرانجام در دهه ۱۸۳۰ یک 
انگلیسی موسوم به فاکس تالبوت نگاتیو را اختراع کرد. «تالبوت» نگباتیو 
جود را روی یک تکه کاغذ گذاشت و سپس آن رابا موم اندود. نتیجه» یک 
ښسخۀ شفاف بو د که به اندازة کافی برای ساختن یک نسخهة مثبت متاسب به 
تر می‌آمد. نگاتیو پیشرفت انقلابی تازهٌ دیگری در تاریخ سینما 
میجسوب می‌شود. 

تحقیقات در زمينة فیلم همچنان ادامه یافت و فردریک سکات آرچر در 
۱ شیوۂ کلودین خیس خود را اعلام کرد. «آرچر» صفحاتی شیشه‌ای با 
پوششی از «کلرور پتاسیوم» و «کلودیون» به کار برد. قبل از هر نور دادن به 
فیلی صفحۀ شیشه‌ای می‌بایست با محلول نیترات نقره اندود شود و پس 
آل تور دادن به فیلم این صفحة شیشه‌ای می‌بایست با محلول نیترات نقره 
اندود شود و پس از نور دادن به فیلم این صفحه می‌بایست در محلول 
«پیرو گالول» و «نیترات نقره» ثابت شده در «تیوسولفات سدیم» ظاهر 
شود. نتایج حاصله فوق‌العاده بود و این شیوه از آن پس بسیار متداول 
گردید. 

عده‌ای دیگر پس از آرچر دست به آزمایش‌های تازه‌ای زدند و 
شیوه‌های دیگری را در عکاسی رایج کردند. اینها به استفاده از کاغذ و مواد 
شیمیائی دیگری پرداختند و نتایج بسیار مطلوبی به دست آوردند. 

در این مرحله از پیشرفت سینما؛ فیلم وجود داشت امافقدان یک 
دوربین حوب کاملاً محسوس و آشکار بود. توماس ساتن در ۱۸۶۰ 
«وربینی طرح کرد «که در آن آینه‌ای با زاویه چهل و پنج درجه. نسبت به 
عدسی» قرار داده بود تا تصویر راروی شیشه‌دان افقی منعکس کند. با 
چنین ترتیبی می‌توانست تصویر را به صورت طبیعی ببیند. و بدینگونه 
فیگر اولية دوربین‌های رفلکس نضج گرفت کلوین ری اسمیت از اهالی 
لاټپو یو رک» اولین دوربین رفلکس را با سطوحی که پوشیده از مواد 
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شیمیائی اندوده بود به ثبت رسانید. 

همین که فیلم و دوربین مناسب به و جود آمد عکاسان به فیلم‌برداری 
از تصاویر متحرک پرداختند. بسیاری از عکاسان شیو «ورقَهٌ خیس آچرو 
را به کار بردند» قبل از آنکه بتوانند عکس بگیرند. ورقه با ید یه طوز 
مخصوصی پرداخت می‌شد. این کار دشواری بود و کار تصویریرداری 
اشیاء متحرک را دشوارتر می‌کرد. زیرا که هر حرکت ابتدا بايد متوقف و 
سپس تصویربرداری شود معذالک این دشواری داتشمندان را از تحقیق و 
آزمایش در زمينة عکاسی باز نداشت. 

پیردویین از ماشین بخار تصویر گرفت و کولمن سیتلر از دو کودک و 
هنری هیل از جفتی که والس می‌رقصیدند. فیلمبرداری کردند. اغلب این 
تسصویربرداران عکس‌های خود را به صفحاتی مشابه صفحات 
اناف ستامفر و پلاتو می‌چسباندند. «هنری هیل» در ۱۸۷۰ 
عکس‌های خود را روی صفحه‌ای شیشه‌ای گذاشت و باکمک نور و 
مسدود کننده آنها را به بیش از ۱۵۰۰ تا شاگرد نشان داد. 

وقتی که در سال ۲ ایدویرد مایبریج از اسبی دونده فیلمبرداری کرد 
قسیلمبرداری از اشیاء و آدم‌های متحرک به کلی تغبیر یافت. این 
فیلمبرداری از شرط بندی للند ستندفورد. فرماندار اسبق کالیفرنیا به وجود 
آمد. «ستندفورد» روی این موضوع که یک اسب دونده هر چهار پای خود 
را همزمان از روی زمین برمی‌دارد. بیست و پنج هزار دلار شرطبندی 
کرد. کار فیلمبرداری به مایبریج «بهترین تصویربردار متخصص» وا گذار 
شد. شیوه‌ای که «مایبریج» به کار برد در حقیقت کاملاً ساده بود. بیست و 
چهار دوربین رابه فاصلة یک فوتی از یکدیگر سر راه مسبابقة اسب‌دوانی 
گذاشت. وی نخ‌هائی به مکانیسم مسدود کننده هر دوربین متصل کرد و 
آنگاه تخ را از این طرف به آن طرف راه کشید. اسب هنگام دویدن از این راه 
از کنار هر دوربین می‌گذشت و نخ را پاره می‌کرد. بدین ترتیب مکانیسم 
مسدود کننده به کار می‌افتاد و تیه حاصله یک سلسله تصاویر از اسب 
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در مراحل مختلفب دویدن بود. پس از این پیروزی «مایبریج» بسیاری از 
تسصویربرداران از شیوۀ وی تقلید کردند. بدینگونه در نتیجۀ یک 
شرطبندی ساده دنیای سیئما به اولین شیوة منظم فیلمیرداری خود دست 
پافت. 

بسیاری از تصویربرداران تا ۱۸۸۲ همچنان از شیوة «مایبریج» تقلید 
کردند» اما هیچ کس نکوشید که این شیوه را بهتر و تکمیل کند. سرانجام 
یگ فرانسوی موسوم به ا.ژ.ماری گام مثری در این زمینه برداشت و شیوة 
تازه‌ای را به آزمایش گذاشت. آزمایش «ماری» به کلی از کار پیرژول سزار 
جشس استنتاج شده بود «جنس» وسیله‌ای اختراع کر ده بو د که تشکیل شده 
بود از «یک ساعت. مانند مکانیسمی که یک صفحه و یک مسدود کنندۀ 
مذور را می‌چرخاند و در عين حال متوقف می‌کرد و به این طریق در هر 
هفتاد و دو ثانیه یک تصویر برمی‌داشت. عدسی روی دوربین تصویر را به 
وسيلة آینه‌ای که در حارج بود. تسخیر می‌کرد» ماری فکر اولیه و اصلی 
نهفته در پشت این انعتراع را گرفت و یک «تفنگ عکاسی» ساعت. اختراع 
او از صفیحات «پلاتو» «ستامفر» و صفحۀ خیس «آرچر» گر فته شده بود. 
امانوی فقط اصل حرکت متناوب رایر آن افزوده و به کار برده بود. 

ماری شیوۀ دیگری نیز به وجود آورد که مشابه شیوة مایبریج بود. وی 
پک زمينة سیاه را به کار برد و حرکت راروی یک صفحه ضبط کرد. ماری 
سرانجام از به کار بردن صفحهة شیشه‌ای دست برداشت و به استفاده از 
نوارهای فیلم سلولوئید روی آورد. وی به آزمایش‌ها و تحقیقات خود در 
ژمینهٌ سیئما همچنان ادامه داد و یک دستگاه جدید ساخت. 

استفاده از صفحة شیشه‌ای در عکاسی. مانع بزرگی محسوب می‌شد. 
به همین جهت عده‌ای از دانشمندان به فکر راه حل ساده و راحت‌تری 
افتادند. «ژلاتین» به آزمایش گذاشته شد؛ اما وقتی که در محلول ظهور 
گذاشته می‌شد. رسوب می‌کرد. مورگان و کید نیز به کاغذ شفاف روی 
آوردند اما نتیجه همان تصویر نامشخص و مات بود. «پالمیر» همپای 
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دیگران به تحقیق در زمينة یافتن کاغذ مناسب پرداخت ولی او هم 
نتوانست راه حلی پیدا کند. آنگاه مخترعین به فیلم سلولوئید روی 
آوردند. اما کار با سلولوئید هم چندان ساده نبود. زیرا سلولوئید منقبض 
می‌شد و تصویر مشخصی راکه عده زیادی به آن امیدوار بودند به وجود 
نمی‌آورد. یک نفر به کار خود در زمینۀ سلولوئید ادامه داد و شیو بسیار 
موفقی ایجاد کرد. این شخص جورج ایستمن بود وی در ۱۸۸۳-۸۴ شیوة 
تازه‌ای به نام «شیوءٌ حلقه‌ای» ابداع کرد که عبارت بوداز یک نوار دراز 
کاغذی که سطح آن را با محلول عکاسی -«قشر حساس» اندوده بود. آن 
وقت فیلم به دو حلقه پیچیده و متصل می‌شد. این نوار پس از هر نور 
دادن به جلو کشیده می‌شد و کادر بعدی برای گرفتن عکس آماده 
می‌گشت. وقتی که این حلقه به کلی به کار می‌رفت و نور میدید فیلم 
ظاهر و از روی نگاتیوه نسخه‌های مثبت ساخته می‌شد. «ایستمن» در این 
شیوة خود تجدیدنظر کرد و به سلولوئید روی آورد. با این فیلم تازه که 
اکنون در دسترس همه قرار گرفته بود یک تصویربردار صدها تصویر رابه 
سرعت و پشت سرهم می‌توانست بگیرد. با ظهور فیلم مشکل تازه‌ای به 
میان آمد و آن یافتن یک دوربین خوب و قابل اعتماد بود. بسیاری از 
مخترعین به تحقیق و مطالعه در این زمینه پرداختند. اما بسیاری از آنها نیز 
هرگز موفق به اتمام تحقیقات خودنشدند. بااین همه یک نفر به نام توماس 
ادیسون در این راه توفیق شگفت‌آوری یافت. 

«ادیسون» در سال ۱۸۸۷ دریافت با توجه به آنچه که فونوگراف او برای 
گوش انجام می‌داده وسیلة مشابهی می‌بایست بتواند همین کار را برای 
چشم انجام دهد. وی با همکاری و.ک. لوری دیکسون به فکر تسرکیب 
تصاویر متحرک با صدا افتاد. «ادیسون» در نظر داشت که از اصل 
استوانه‌ای فونوگراف خود برای این کار استفاده کند. نتایج حاصله چندان 
مطلوب نبود اما «دیکسون» همچنان روی این اختراع کار کرد. وی 
سرانجام مانند بسیاری از مخترعین دیگر به فیلم سلولوئید روی‌آور شد. 


نخستین پیشرفت‌های سینما + ٩۳‏ 


ادیسون نیز از اصل استوانه‌ای خود دست برداشت و مانند همکار خود 
دیکسون به استفاده از سلولوئید پرداخت. ادیسون در ۱۶اکتبر ۱۸۸۹ 
دستگاهی موسوم به کنیتوسکوپ را که اختراع کرده بود به نمایش گذاشت. 
این دستگاه شهر فرنگی بود که بعدها آن را به منزلة «منشأً و مبداًهمة عوامل 
مکانیکی سینما» به شمار آوردند. 

همیچنان که «ادیسون» روی توسعه و گسترش شهر فرنگ خود کار 
مي‌کرد»:«دیکسون» در شرف تکمیل شیوء چرخ دنده‌ای و فیلم سوراخ‌دار 
بود. ویي پا این دو وسیله توانست فیلم را در دوربین به حرکت درآورد. 
سپس «وربین خو د را با فونوگراف ترکیب کرد و اولین «نوار ناطق» را به 
و 

« کنیت و سکوپ» ادیسون مورد توجه و استفاده گروه بسیاری واقع شده 
ہو د امایه زودی این عده از این «شهر فرنگ» به ستوه آمدند و به تحقیق در 
(مینۀ ترکیب «کینتوسکوپ» و «فانوس جادو» پرداختند. در ا ۱۸۹۵ 
لوماس آرمات دستگاهی به نام ویتاسکوپ ساخت. 

دیگران نیز تحقیقات «آرمات» را دنبال کردند. رابرت و. یل به مطالعه در 
( مینه سباختن ماشین تاباندن تصاویر متحرک پرداشت. وی در ۱۸۹۲ 
ماشین خود را به نام تیاتروسکوپ به نمایش گذاشت. برادران لومیر در 
فرانسه ماشین دیگری برای تاباندن تصاویر متحرک به نام سینماتوگراف 
العتراع کردند. این دستگاه به زودی در اکثر نقاط جهان راه یافت و مورد 
استفاده قرار گرفت زیراکه نه تنها می‌توانست مانند یک دوربین 
فهلمبرداری کند بلکه به صورت ماشین چاپ و نمایش فیلم نیز به کار 
می‌رفت. دلیل پیشرفت سریع این دستگاه استفادة آگاهانه از حرکت 
مثناوب بود. 

تجلریدنظر مهم در ماشین تاباندن تصاویر متحرک باعث به کار بردن 
فیلم‌های طولانی‌تر شد. وودویل لاثام و همکارانش دوربینی طرح کردند؛ 
اما بیشثر پروژکتور آنها بود که فیلم رابه کلی دگرگون کرد. آنها چیزی در 


۴ + سینما و سینا گران 


پروژکتور خود نصب کردند که امروز به «حلقة لاشام» موسوم است. با 
ایجاد این حلقه از پاره شدن فیلم» که اغلب هنگام نمایش فیلم‌های 
طولانی روی می‌داد. جلوگیری به عمل آمد. دیگر نسمایش فیلم‌های 
طولانی محال نمی‌نمود. 

پیدایش و اختراع دستگاه تاباندن فیلم فکر و تو جه انسان را چند سالی 
به خود معطوف کرد تا سرانجام در ۱۸۹۶ هرمان کاسپر و دیکسون دستگاهی 
اختراع کردند که تصاویر متحرک» و حتی پرد؛ وسیح‌تری» رادربر 
می‌گرفت. در این موقع بحرانی تاریخ سیتماء بیش از پانصد دستگاه 
مختلف با اسامی و فنون گوناگون به وجود آمده بود. 

سرانجام دست‌اندرکاران سینماء پس از صدها شکست و پیروزی» به 
فکر تهیه فیلم جهت نمایش همگانی افتادند. اما قبل از آنکه بتوانند 
فیلم‌های خود رابه فروش برسانند. رقابت با تثاتر اجتتاب‌ناپذیر بود. 

در آغاز قرن نوزدهم بسیاری از کارگردانان تثاتر و نمایشنامه‌نویسان, 
روی رالیسم زیاد تأکید می‌کردند. نمایشنامه‌هائی که تهیه می‌شد از 
دکورها و وسائل عظیم صحنه و فضای سبز وسیع برخوردار بود. این 
نمایشنامه‌ها اغلب در شهرهای بزرگ و کوچک اجرا می‌شد. اجرای آنها 
در شهرهای بزرگ با مانعی روبرو نمی‌شد. اما در شهرهای کوچک حمل 
و نقل دکور و وسائل صحنه به آسانی شهرهای بزرگ میسر نبود. از طرف 
دیگر این شهرها به تثاترهای بزرگ که همه دکور و وسائل صحنه را بتوان 
در آنها به کار برد مجهز نبودند. در نتیجه مقداری از وسائل صحنه به کار 
برده نمی‌شد. آن وقت مردم ناگزیر صورت کوتاه شدۀ نمایشنامه‌ها را 
می‌دیدند و سالن‌هارابا تاثر و ناامیدی ترک می‌کردند. 

دیری نگذشت که بسیاری از مردم برای دریافت رثالیسمی که این همه 
درباره‌اش صحبت و تأکید می‌شد. ناگزیر به سینما به عنوان یک وسيلة 
سرگرمی جدید روی آوردند که به مراتب بهتر از تثاتر می‌توانست همه 
چیز رابا واقعیت تطبیق دهد و جلو چشمان آتها بر پر ده مجسم کند. 
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بدینگونه, با پیشرفت‌های فتی و گوناگون در زمينة سینما و استقبال 
مر دم از فیلم‌ها فقط کافی بود که فیلمی ساخته شود و به بازار آید. اما آنچه 
هر پی این دوره آمد یک سلسله تغییرات اساسی در سیک‌های مختلف 
تولید فیلم بود. برای نمونه از دورةٌ کمدی اکسپرسیونیسم آلمان و فیلم‌های 
پیختاز می‌توان نام برد. هر وقت که فیلمسازان با کوچک‌ترین مشکلی 
روهرو می‌شدند. به سبک جدیدی روی می‌آوردند یا تجدیدنظری در 
۱ 

شخستین سال‌های سینماء سال‌های دراز و پر مشقت برای مطالعه و 
تجوبه در عرص نور حرکت و مواد شیمیائی بود. با این همه اگر به خاطر 
«پاډ پش دوام تصاویر» نبود سینما ه رگز نمی توانست هستی پیدا کند. آنچه 
که در پی آگاهی از این فرضیه آمد» پیشرفت و ادراک این پدیده و 
اش اعات بی‌شمار در زمينة سینما بود. این پیشرفت‌ها و اعتراعات باعث 
لوغ کودک نوپای سینما شد که امروزه به منزلة برجسته‌ترین هنر قرن 
پیستم از ان یاد می‌شود. ۱ 


نگرش‌های ساخت‌گرایی ونشانه‌شناسی در سینما 


لوئیس حانه‌تی 
ترجمة جمشید اکرمی 


در اواخر ده شصت و اوائل هفتاد. دو نگرش بهم پیوسته به عتوان 
پاسخی به نارسایی‌ها و ابهامات تثوری مولف به تدریج اشاعه و 
گسترشی فراگیرنده یافتند. ساخت گرایی " و تشانه‌شناسی "کوشش‌هایی در 
جهت معرفی عنصر تازه دقت و حساسیت علمی به حیطه نقد فیلم و 
گشایندة راهی برای تحلیل هر چه گسترده‌تر و سیستماتیک‌تر 
فیلم‌هابودند. این دو نگرش که روش‌شناسی آشان را از عرصه‌های علمی 
گوناگونی همچون زبانشناسی» مردم‌شناسی» روان‌شناسی و فلسفه وام 
گرفته بودند. نمایانگر کوشش تازه‌ای برای جانشین کردن عبارات 
ابهام آمیز مولفانه‌ای همچون «عرفان میزانسن» " با واژه‌های تحلیلی 
دقیق‌تری بودند. 
نگرش‌های روش شناختی گوناگونند. و غالب آنها هنوز در مرحلهة 
کشف و آزمونند. نگرش ساز فرانسوی کریستیان‌متز یکی از پیشاهنگان 
گسترش نشانه‌شناسی به عنوان یک فن تحلیل فیلم بوده است. متز و 
دیگران با کاربرد بسیاری از فرایافت "ها و سهم مهمی از واژگان 
زبان‌شناسی ساختاری * به گسترش نگرشی از ارتباط سینماتیک» 
براساس فرایاقت نشانه‌ها و رمزهاء یاری رسانده‌اند. نشانه‌شناسی به عنوان 
ومد Sua, ° ESS.‏ 
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یک علم نشان می‌دهد که فیلم‌ها چگونه از طریق نشانه‌ها و علایم با 
تماشاگر رابطه برقرار می‌کنند و مفاهیمی رابه وی منتقل می‌سازند. 
شیوه‌ای که طی آن اطلاعات و آ گاهی‌های فیلم نشانه گذاری می‌شو ند به 
گونه‌ای نا گسستنی و پایدار بستگی به چیزی دارد که هدف اشاره و نشانه 
ټرار می‌گیرد. «زبان» سینما همچون همة انواع زبان سخن‌گوئی کلامی و 
کر کاامی ریات اساسا تمادن است: این زبان ترکیبی است از دستگاه 
رمز پیچیده‌ای از نشانه‌ها که ماهنگام تماشا و تجربةٌ یک فیلم» از طریق 
گونه‌ای «کشف رمز» غریزی يا آگاهانه» به سطحی از درک و دریافت آن 
مي‌رسیم. متز و همکارانش دریافته‌اند که سینما تنها زبان‌نشانه‌ها و نمادها 
نیست. فیلې ابعاد مهم دیگری هم دارد. 

در غالب مباحث فیلم. «نما»" به عنوان واحد ساختمانی فیلم پذیرشی 
هیمگانی یافته است (تصویر ۱) اما نگرش سازان نشانه‌شناس "این واحد را 
به عنوان آنکه زیاده مبهم و بیش از حد «همه شمول» است. نمی‌پذیرند. 
آنان اصرار می‌ورزند که باید واحد دقیق‌تر و حساس‌تری را برای تحلیل 
نظام پذیر فیلم‌ها به کار گرفت. و از همین رو «نمون» " رابه عتوان 
کوچک‌ترین واحد دلالت و معنی‌پذیری پيشنهاد کرده‌اند. هر تک نمای 
يکة کوتاه یک فیلم عموماً در برگیرنده ده‌ها نمون است» که در مسجموع 
سلسله مراتب پیچاپیج و ظریفی از معانی هموزن می‌سازند. که وزن 
همدیگر را در جهت نیل به تعادلی سنجیده خنتی می‌کنند. به یک مفهوم 
فصل‌بندی یک کتاب سینمایی را می‌توان نوعی طبقه‌بندی علایم و 
نمونه‌ها انگاشت» گرچه لزوما از نظر عمق و گستردگی چشم‌انداز» بسیار 
محدودتر از نظام پیچیدة ابداع شده توسط متز و دیگر نشانه‌شناسان است. 
برای نمونه» هر فصل کتاب تابع نوعی کد اصلی است. که می‌تواند به «زیر 
مجموعه»هایی از کدهای فرعی بخش شود و خود این کدهای فرعی نیز 
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در نهایت می‌توانند به نمون‌های حتی کوچک‌تری کاستی یابند. مثلا 
فصلی ازکتاب که «فیلمبرداری» را کد اصلی خود قرار داده استء می تواند 
کدهای فرعی زیر را در برگیرد: نماهاء زوایاء اتواع نور انواع رنگ» 
عدسی‌هاء صافی‌هاء آثرهای نوری» و غیره. هر یک از این کدهای فرعی 
نیز به توبة خود بخش پذیرند: نماهاء فی‌المثل می توانند به انواع خیلی 
دور دور میانه درشت. خیلی درشت. و نماهای با عمق میدان ! شکسته 
شو ند. جالب است که حتی این تقسیم‌بندی نسبتا دقیق وریز هم باز بخش 
به بخش جزء‌پذیر است. مثلا می‌توان آنواع گوناگون نماهای میانه را 
مشخص کرد. همین اصل را می‌توان به قالب دیگر کدهای اصلی هم 
برازاند: کدهای فضایی (میزانسن)» کدهای محرکه (حرکت). و غیره. 
کدهای زبانی به پیچیدگی تمامی علم زبان‌شناسی‌اند. و کدهای 
ملودراماتیک جزء به جزء کردن دقیق همة فنون مختلف علم‌الاشاره را که 
مورد استفادة بازیگران قرار می‌گیرد اقتضا می‌کنند. کاری که متز و دیگر 
نشانه‌شناسان به آن می‌پردازند» نوعی کار دایرةالمعارفی حساسیت زدایی 
اندازه‌ها و تناسب‌هاست. 

تردیدی نیست که تکنیک‌های نمون شناختی می‌توانند ارزشی 
انکارناپذیر در یاری رساندن به منتقدین و پژوهشگران فیلم در جهت 
تحلیل هر چه دقیق‌تر فیلم‌ها داشته باشند. ولی نگرش‌های نشانه‌شناسی 
هنوز نوزادند. و از پاره‌ای نارسایی‌ها و تقاط ضعف جدی اسیب‌پذیر 
نشان می‌دهند. از جهتی اینها طبقه‌بندی‌های توصیفی‌اند. نه هتجاری. به 
عبارت دیگر نشانه‌شناسی به یک منتقد امکان می‌دهد که نشانه یانمونی را 
با موشکافی و دقت و باریک‌بینی بیشتری بررسی کند. ولی البته همچنان 
برعهدة منتقد است که شدت تأثیر هنری هر نمون مفروضی را در یک متن 
زیبایی شناختی ارزیابی کند. به نظر می‌رسد فیلم‌های اکسپرسیونیست 
راحت‌تر تن به طبقه‌بندی بدهند تا فیلم‌های رئالیست: توجیه کاربرد یک 
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تصویر ۱: ونوس موطلایی . ساختة جوزف‌فون اشترنبرگ 


و چیه شمول‌تر از ان است که بتواند در کار تحلیل سیستماتیک یک فیلم به کار آید. به 
استدلال آنهاء «نمون» نمادین واحد دقیق‌تری است. هر نمادی سینماتیک از ده‌ها کد و رمز 
نشانه گری تشکیل می‌شود که در یک نظم سلسله مراتبی جا افتاده‌اند. نشانه‌شناسان با وام 
گوفتتن اصطلاح «اصل ربط» به معنی کردن و کشف رمز «خطابة» سینماتیک می‌پردازند 
نخسمت با مشخص کردن نمون‌های مسلط تر و مهم‌تر و سپس با تجزیه و تحلیل کدهای 
کهکلی. این گونه روش‌شناسی شبیه به تحلیل مشروح و گسترد؛ میزانس است» با این 
سای نمون‌های ذیربط _ حرکتی» زبان شناختی» موزیکال» ریتمیک» وغیره - را نیز باز 
می‌کاونند. مثلا در این نما از فیلم «ونوس موطلایی» یک نشانه‌شناسی می‌تواند ارزش‌های 
مرداله؟ء چراسفید؟ اژدهای مقوایی سمت راست نماء نشانگر چیست؟ خطوط معوج 


۰ + سینما و سینماگران 


عدسی زاوية باز در کار اکسپرسیونیستی ولز (ضرية شیطان» بسیار ساده‌تر 
از درک و توصیف نیمه لبخندهای رازآمیز مارلین دیتریش در فیلم «فون 
اشترنبرگ» است. نمون‌ها از بسیاری جهات مقایسه‌ناپذیرند: برخضی 
آسان‌تر و آماده‌تر از دیگران خود رابه کمیت‌پذیری " وام می‌دهند. از آنجا 
که نمون‌های اکسپرسیونیست به نظر می‌رسد کمیت‌پذیر باشند. ممکن 
است گرایشی به ارزش دادن به فیلم‌هایی که شمار بالاتری از نمون‌ها 
درخود دارند (یا دستکم شمار بالاتری از نمون‌های قابل طبقه‌بندی) به 
عنوان فیلم‌های پیچیده‌تر و در نتیجه غنی‌تر از نظر زیبایی شناختی» (در 
مقابل فیلم‌هایی که تراکم و فشردگی " نمون‌ها در آنها کمتر است) پیدا 
شود (تصویرهای۲ الف و۲ ب). به گونه‌ای تصورپذیر چنین پنداری 
ممکن است راه به این نتیجه ببرد که فیلم‌های جیمزباند برجسته‌تر از 
فیلم‌های چاپلین هستند. چراکه فیلم‌های باند حاوی نمون‌هایی بیشترند. 

دیگر دشواری جدی نگرش‌های نشانه شناختی» زبان متظاهرانه و غير 
مصطلح آنهاست. که غالبا به گونه‌ای مضحکه ساختن خویش می‌انجامد, 
در واقع. ي پس از خواندن قسمت زیادی از ادبیات نشانه‌شناسی. آدم 
EUS AEE E Ba‏ 
به زبان نشانه‌ها پیام‌رسانی می‌کنند» بلکه باید دانست نگرش‌سازان 


دکور صحنه چه؟ زنان «سایه‌وش» پشت طاق نماها؟ نمادگونگی صحنه و تماشاگران؟ 
قاب تنگ و فرم بستة تصویر؟ آواز «اين جهانی» کاراکتر اصلی؟ و 

نشانه‌شناسان در متن دراماتیک فیلم نیز می ت اه هرت ما مت کار 
دوربین» نمادگرایی حرکات مکانیکی بازیگران» و امثالهم را باز کاوند. منتقدین به طور 
سنتی نمای سینماتیک را به کلمه» و رشته نماهای تدوین شده را به رشته‌ای از کلمات 

متوالی در یک جمله شبیه دانسته‌اند. یک نشانه‌شناس چنین قیاس‌هایی رابه دلیل 
ساده‌لوحانه بودن آشکار به آسانی رد می‌کند. شاید یک «نمون» منفرد و یکه رابتوان به یک 
کلمه شبیه دانست. ولی برای ساختن همسنگ ادیی یک نما حتی یک نمای پوک و 
توخالی -اگرنه به چند صفحة نوشته, دستکم به چندین پاراگراف نیاز خواهد افتاد. یک 
«نما‌ی پیچیده و بغر نج می تواند صدها«نمون» جداگانه را - هر یک با ارزش‌ها و اهمیت 


دقیق نمادین - در برگیرد 
Quantification 2. Density‏ .1 


نگرش‌های ساخ تگرایی ونشانه‌شناسی در سینما + ۷۱ 


تصویر ۲ الف :مک کیو ساختك جان استرجس ۱ 


نشانه‌شناس چگونه زبان نشانه‌ها و آیات را به کار می‌گيرند. البته همه 
زمینه‌های تخصصی علمی و از جمله سینما - تعداد معینی واژه‌های 
فنی ضروری دارند. ولی به نظر می‌رسد که نشانه‌شناسی درگیر واژگان 


۱ [تصویر ۲ الف و تصویر ۲ ب ]؛ نشانه‌شناسی» بیشتر نوعی روش‌شناسی توصیفی 
ګنند و نه آنکه لزوما کیفیت خدمت و ایفای نقش هر یک از این نمون‌ها را در ماهیت و 
تشکل یک کارهنری ارزیابی کنند. از آنجا که نشانه‌شناسی بیشتر تأکید بر کمی کردن و 
کمیت‌پذیری دارده این نگرش به نظر می‌رسید برای تحلیل فیلم‌های اکسپرسیونیست 
کاراتر باشد. چه این نوع فیلم‌ها حاوی «نمون»‌های طبقه‌بندی پذیرتری هستند. ولی 
دسته‌های متفاوت کدها و نمون‌ها قابل مقایسه نیستند» و بنابراین داوری کیفی براساس 
سنجه‌ها و شواهد کمی, به دشواری امکان‌پذیر است. مثلا نمایی از فیلم «مک کیو» حاوی 
نمون‌های متفاوت بسیاری است که در تصویری با پیچیدگی و ظرافت بصری فوق‌لعاده؛ 
جای گرفته‌اند. از سوی دیگر نمای فیلم چاپلین نمایی نسبتا ساده است و به جز حالات 
سینمایی کارا کترهاء «نمون»‌های طبقه‌بندی‌پذیر اندکی دربر دارد. گرچه «استرجس» 
کارگردان توانایی است» ولی مطمثنا همکلاس «چاپلین» نیست. بااین حال. تحلیل 
تشانه‌شناسانة این دو فیلم» ممکن است برخی از منتقدین را به این نتیجه رابرد که 
«استرجس» کارگردان بهتری است؛ چراکه نمون‌های بیشتری در فیلم‌هایش به کار می‌برد. 


۳ + سینما و سینماگران 


تصویر ۲ :باکت ساختة چاراز چاپلین 

«علمی» خاص خودش باشد. در واقع» حتی درخود عرصة نشانه‌شناسی 
هم اشاره منصفانة یک مفسر آن بوده که رجوع به نمودهایی کاملا عادی از 
قبیل «نشانه گر» یا «نشانه شده» و «مورد نحوی» یا «مورد تصریفی» به 
خودی خود به هیچ عنوان بر دانش اجتماعی نمی‌افزایند. 

تفاوت بین نشانه‌شناسی و ساخت‌گرایی اساساً تفاوت‌هایی در تأکید 
است. ساخت‌گرایی انتقاد علمی را در مرکز اعتنای خود دارد. جایی که 
نشانه‌شناسی در تأکیدهای خود بیشتر نگرشی" است. همان گونه که متز 
خاطر نشان کرده است نشانه‌شناسی به طبقه‌بندی نظام‌پذیر کدهای واحد 
در مجموعۀ گونه گونی با ساخت‌های مختلف می‌پردازد. در حالی که 
ساخت گرایی چگونگی عملکرد کدهای مختلف را در یک ساخت واحد» 
دریک فیلم. بررسی می‌کند. ساخت‌گرایان تحلیل یک فیلم را شبیه به 
«خواندن» یک امتن» می‌دانند. و روش‌های کارشان شبیه به روش سنتی 


1.Theoritical 


نگرش‌های ساخ تگرایی ونشانه شناسی در سینما + ۷۳ 


تبیین متن " است که منتقدین ادبی فرانسوی از آن پیروی می‌کنند. این 
تکنیک» آزمون و تحلیل جزء به جزء اثری باتمامی پیچیدگی‌های فتی آن 
است. که با بیان همنهاد کننده‌ای " از چگونگی کار این تکنیک‌های 
مشخص در جهت خلق یک اثر "زیبایی شناختی همسان و هماهنگ 
هسراهی می‌شود. 

ساخت‌گرایی یکی از پراکنده گزین آترین شکل‌های تحلیل فیلم 
است. و غالبا در تسرکیب با شیوه‌های دیگر بکار گرفته می‌شود. 
شناخته‌ترین ساخت‌گرایان انگلیسی‌اند و غالبا در تحلیل فیلم‌ها 
تکسنیک‌های نشانه‌شناسی رابا تکنیک‌های نگرش مولف"درهم 
می‌آميزند. برای نمونه, کتاب لوکینوویسکونتی نوشتة جفری ناول -اسمیت 
پسررسی کاریک مولف است. که در آن مضامین اساسی و مایه‌های 
سبک‌شناختی "خاصی ویسکوتتی به تحلیل کشیده شده‌اند. سایر 
بررسی‌های ساختاری هم دو یا چند نوع رویکرد" را هم می‌آمیزند. مثلا 
در یکی از شماره‌های سال ۱۹۷۲ نشرية انگلیسی اسکرین* سر دبیران 
«کایه دو سینما» (که در آن زمان حاستگاه مارکسیستی داشتند) یک «جزوة 
جمعی»" حاصل از «خواندن» " فیلم معروف جان فورد «آقای لینکلن 
جوان» ارائه کردند. در تحلیل آنان ترکیبی از رویکردهای انتقادی 
مارکسیستی. ساخت‌گراو نگرش مؤلف آشکار بود (تصویر ۳) و همچون 
بسیاری دیگر از تحلیل‌های ساخت‌گرا» این یکی هم کدها و نمون‌های 
درونی فیلم را با کدهای بیرونی مربوط (کدهای سیاسی, اجتماعی» 
تچاری» وامثالهم) مر تبط ساخته بود که این ارتباط نیز در مجموع پاره‌ای 
از مفهوم و معنای کلی فیلم رامی‌ساعت. 

برخی از منتقدان ساخت‌گرا شیوه‌های نشانه‌شناسی را به خدمت 


1. Explication de texte 2. Synthesizing 3. Effect 4. Eclectic 
5. Auteur Theory 6. Stylistic motifs 7. Approach 8. Screen 
9. Collective text 10. Reading 


۴ + سینما و سینماگران 


تصویر ۳: آقای لینکلن جوان ' ساختة جان فورد 


کندوکاو تحلیلی «نوع» "های گوناگون فیلم گرفته‌اند. مثلا جیم کیتسز در 


کتابش افق‌های رب به کندوکاو درونمایه‌هاء ساخت‌ها و عناصر صوری 


۰ [تصویر ۳]ساخت‌گرایی, مطالعة کیفیت همامیزی و ترکیب نمون‌ها و کدهای 
معطوف به نمون‌های درونی می‌کنند - یعنی به کدهای زیبایی شناختی‌نابی که در «دنیا‌ی 
یک فیلم یافت می‌شود. منتقدین دیگر شیوه‌های نشانه‌شناختی را برای کندوکاو ارزش و 
آهمیت نمون‌های خاص در رابطه با دنیای برون به کار می‌گیرند. چنین تحلیل‌هایی 
احتمالا روش‌شناسی‌هاي مربوط به نگرش‌های گوناگون را درهم می‌آمیزند. یک نقد 
(جمعی» معروف فیلم «اقای لینکلن جوان» ترکیبی بود از تکنیک‌های «نگرش مژلف» 
«نشانه‌شناسی» (نمون‌ها و کدهای مختلفی که در این فیلم بخصوص دیده می‌شد)؛ و 
«نگرش مارکسیست» (د لاب سیاسی ساختن فیلم و اهمیت اندیشه‌هایش در ارتباط با 
تهیه کننده» استودیو و فر 2 بیرونی» که فیلم پروردة ان بود). 

2. Genre 


نگرش‌های ساخ تکرایی ونشانه‌شناسی در سینما + ۷۵ 


تصویر ۴: میجر دندی ۱ ساختذ پکین پا 


در وسترن‌های آنتونی‌مان» بادبو تیچر» و سام‌پکین‌پا می‌پردازد. (تصویر۴) 

به همین صورت کتاب آمربکای زیرزمینی نوشته کالین مک آرتوز هم 
تحلیلی ساخت‌گرایانه از فیلم‌های گانگستری و نوع «فیلم سیاه» ‏ است. 
مک‌آرتو «شمایل‌پردازی» "این (نوع»ها را از طریق تحلیل 
طبقه‌بندی‌های نشانه شناختی کارهای فریتزلانگ جان همیوستن» ساموئل 
لولر-الیا کازان» و دیگران باز می‌کاود. 


ا, [ تصویر ۴ ] برخی از ساخت‌گرایان از روش‌شناسی «نشانه‌شناسی» برای کندوکاو 
نحوء کاربرد نمون‌ها و کدها در یک «نوع» خاص فیلم بهره می‌گيرند. جیم کیتسز در کتاب 
«اف‌های غرب» مختصات سبک‌شناختی؛ درونمایه‌ها و ساخت‌های وسترن‌ها «پکین‌پا» را 
در مقایسه با دیگر کارگردان آمریکایی این نوع فیلم به تحلیل می‌کشد. 

2. Film noir 3. Iconography 


۲ + سینما و سینماگران 


بسیاری از منتقدان ساخت‌گرا تحت تأثیر نگرش‌های مردم‌شناس 
ساخت‌گرای فرانسوی کلود لوی - استروس هستند. در واقع اين دسته 
منتقدان انگلیسی برای متمایز کردن حودشان از ساخت‌گرایان سایر 
حیطه‌های علمی, غالبا از زمينة کار خود به عنوان «ساخت‌گرایی فیلم»! 
یاد می‌کنند. شیوه‌های کار لوی - استروس متکی بر آزمون و بررسی دستان 
ناحیه‌ای است که به اعتقاد وی بیانگر ساخت‌های زیر ینایی اندیشه‌ها و 
معتقدات به شکلی کدبندی شده و مرتب هستند. این دستان‌ها به اشکال 
متغیر و جود دارنده و غالبا در برگیرئدة ساخت‌های دوتایی ‏ یکسان یا 
همانند و یا زوج‌های متقابلند. اینگونه دو قطبی‌گرایی غالبا در تضادهای 
دیالکتیکی دیده می‌شود: آنها در یک وضعیت ثابت جریان پویا "هستند. 
تضادهای دو قطبی بسته به فرهنگی که مورد تحلیل قرار می‌گیرد» 
می‌توانند زراعی (آب در مقابل خشکی» جنسی (مذکر در مقابل 
مؤنث)» نسلی (جوانی در مقابل کهولت) و امثالهم باشند. از آنجا که 
این افسانه‌ها یا دستان‌ها" به زبان نشانه‌ها و کدها بیان می‌شوند. معانی 
کامل آنها غالبا از ذهن آفرینندگان‌شان هم پنهان می‌ماند» و لوی - استروس 
معتقد است زمانی که معنا و مفهوم کامل یک دستان فاش و فهمیده 
شود دیگر ارزشش را به عنوان دستان از دست می‌دهد و تبدیل به 
کليشه می‌شود. 
«ساخت‌گرایان فیلم» از این روش‌های دیالکتیکی از سویی در جهت 
کندوکاو «فرهنگ» درونی یک فیلم بهره می‌گیرند» و از موی دیگر برای 
بررسی کیفیات توصیفی و تشریحی نمون‌ها در قبال ساخت‌ها و 
الگوهای زيريتة اندیشه‌ها در فرهنگ برونی» که متن اجتماعی یک فیلم را 
شکل می‌بخشد. برای نمونه. پیتروولن در مقاله‌اش نشانه‌شناسی سینما که در 
کتاب نشانه‌ها و معانی در سینما به چاپ رسیده است وسترن معروف جان فورد 


1. Cine - Structuralism 2. Binary Structures 3. Dynamic Flux 4. Myths 


نگرش‌های ساخ تگرایی ونشانه‌شناسی در سینما + ۷۷ 


«کلمنتاین عزیزم» را با اعتنا به ساحت‌های دوتایی گوناگون آن تجزیه و 
تحلیل می‌کند. وولن باغ در مقابل بیابان» را «تناقض جبلی»! اين فیلم 
می‌انگارد و نشان می‌دهد که فورد چگونه به نحوی غریزی ده‌ها زوج 
دوتایی دیگر را در یک ساخت زیبایی شناختی پیچیده جای می‌دهد. فیلم 
ظاهراً به داستان وایات ارپ می‌پردازد. ولی فورد از این ساخت روایتی 
اساسا به عنوان قابواره‌ای " برای کاویدن دشواری‌های بنای یک جامعه 
مسرزنشین "بهره می‌گیرد. پاره‌ای از تضادهای دو قطبی فیلې 
شمایل‌سازی‌های متعارفند: «بانوی شرقی» پاک و فروتن در مقابل «دختر 
کاقه»ای سطحی و شهوتناک» هفت‌تیرکش درس خوانده بوستونی (داک 
هالپدی)» در مقابل وسترنر بی‌سواد» ولی نجیب و انسان صفت (وایات 
اریپ) و امثالهم. به استناد عقيدة وولن فورد در چارچوبی دستانی و 
اسطظوره‌وش به نظارةٌ رشد و توسعه شهر «تامب ستون» می‌نشیند. این به 
چشم فورد» فراگرد تبدیلی بیابان به باغ است (به روایات مسیحی: بیابان؛ 
سمرزمین موعود می‌شود) در نواحی مرزی آمریکاء چنان که تاریخ این 
نوأحی شهادت می‌دهد. بسیاری سنت‌های فرهنگی واگرا" جریان 
پافته‌اند. که گاه با هم ستیزیده‌اند و گاه درهم آمیخته‌اند: شرق و غرب» 
سرخپوست. اسپانیائی» آنگلو -ساکسون, مذکر و مونث جوان پی مادی 
و سذهبی» متمدن و بدوی» تفردگرا و تجمع‌گراه سنتي و سنت‌شکن. فورد 
په اعتقاد «وولن» علیرغم افت‌های گاه‌به گاه به ورطه‌ای احساساتی و 
تلرسایی‌های پاره‌ای از دیالوگ‌هاء در پرداختن به مضامین دوتایی 
فهلمش, با آگاهی و احاطه‌ای خیره کننده» به توفیق در خور اعتنایی دست 
می‌ساید. صحنة رقص در کلیساء گرانیگاه فیلم است. و پندارهای نمادین 
بسپاری را در بر می‌گیرد. پی‌ریزی و بنای صحن کلیسا در این جامعةً 
مرزنشین سرانجام پایان گرفته است. و غالب شهروندان در مراسم جشنی 


1. Master Antinomy 2. Framing Device 3. Frontier Community 
4. Divergent 


۸ + سینما و سینماگران 


به همین مناسبت شرکت جسته‌اند. وقتی ویولن‌ها آواهای گوشنواز و 
زنده خود را سر می‌دهند. شهروندان» همرقصان خود را بر می‌گزینند و 
شادمانه زیر اشعۀ سوزان آفتاب به رقص می‌پردازند» پرچم آمریکا هم 
برفراز سر همه به دست باد در اهتزاز است. پیشگامان رقص «وایات ارپ» 


(هنری فاندا) و دخترک نجیب و نرمخوی پروردۀ بوستون‌کلمنتاین کارتر 
(کتی داونز) هستند. کاراکترهاتجسم مادی مرکز اخلاقی دنیای فوردند. 
خود رقص تجسم کامل نمادین آشتی‌پذیری قطب‌های مخالف است» که 
فورد آن رادلیل سرآمدی و سر زندگی آمریکا می‌داند. (تصویر ۵) 


تصویر ۵:< خوشه‌های خشم ‏ ساختذ جان فورد 


۱. [تصویر ۵]ساخت‌گرایان فیلم»» تحت تأثیر نگرش‌های مردم شناس ساخت‌گرای 
فرانسوری «کلودلری - استروس» معتقدند که فیلم‌ها؛ همچون فرهنگ‌هاء افسانه‌ها و 
دستان‌های نمادین‌اند, که می‌توان هالة رمز و راز چهرة آنها زدود. اين دستان‌ها اشکار 
کننده ارزش‌ها و هراس‌های ناخودا گاه یک فر خاص, و یادر مورد سینماء یک 


۳ 


تگرش‌های ساخ تگرایی ونشانه شناسی در سینما + ۷۹ 


برخی از ساخت‌گرایان اصرار می‌ورزند که تنها نوع نقد معتبر فیلم 
نقدی است که صرفا به خود فیلم می‌پردازد - یعتی به واحدهای زیبایی 
شناختی‌ای که در یک فیلم یکه و مستقل یافت می‌شود. تمام ملاحظات 
نحارجی و تاریخی» که شاید جالب هم باشند» در اخحرین تحلیل بی‌ارتباط 
به اصل فیلمند. ادعای این دسته از منتقدین آن است که یک فیلم» خودش 
پا ارزش‌هایی به عنوان یک فیلم دارد. یاندارد. این اصلا مطرح نیست که 
هدف‌های کارگردان ممکن است چه بوده باشد. یا آنکه آن «نوع» چه 
سنت‌ها و اصولی باید داشته باشد. و متن سیاسی و اجتماعی که چارچوب 
آقرینش کار قرار گرفته. چه مختصاتی داشته است. وی. اف. پرکینز در 
کتاب فلم به عنوان فیلم چنین موضعی می‌گیرد. پاي اعتقاد او آن است که یک 
قیلم باید تنها برحسب آنکه واحدهای زیبایی شناختی درونی آن به چه 
تا و چه ظرافتی درهم آمیخته‌اند. مورد داوری قرار گیرد. یرگینز معتقد 
است که بهترین فیلم‌ها همیشه هزاران کد و نمون جداگانة سازا" رادر یک 
ساخت هنری منجسم» سامان یافته» ظریف پیچیده و از نظر عاطفی غنی 
«درهم می‌آمیز ند». 

ساخت‌گرایان فیلم به دلایل بسیار هدف انتقاد و خرده گیری واقع 
شده‌اند. در وهلة اول. مسئله آن است که «دستان» یک تفر ممکن است 
«کلیشة» نفر دیگر باشد. می‌توان مدعی شد که. فی‌المثل «دلیجان» فورد 


ګارگر دان بخصوصند. 
۲ غالب ساخت‌های اسطوره‌وش دوقطبی‌اند. و از طریق گونه‌ای تنش, تضادء و 
اشتی‌پذیری نیروهای متخاصم به ارزش‌ها و اثرهای خود نایل می‌شوند. مثلا ساختمان 
پاغ و بیابان پی‌ریخته شده است. 

«اوکلاهما داست بول» نماد یک رژیای رنگ‌باخته و ناکام» نابودی یک فرهنگ» و 
جتدایی یک خانواده است. کالیفرنیا؛ اما نشانه‌ای از یک سرزمین موعودرفاه و یکپارچگی 
دی‌پاره است. فورد در فیلم» این ایالت را با واژه‌های اسطوره‌ای و انجیل به عنوان یک 
#سرزمین شیر و عسل» و بهشتی تازه معرفی می‌کند. 


1. Constituent 


۰ + سینماو سینماگران 


علیرغم تمامی درخشش بصریش, از آن قبیل عناصر پیش پا افتاده و 
کلیشه‌ای روایتی و مضمونی ترکیب يافته بود که به هنگام چرخش قرن 
گذشته همگی در رسانه‌های دیگر مصرف شده و از تأثیر افتاده بودند. به 
زبان واژگان لوی -استروس «دستان» طنین خود رااز دست داده بود و به 
سیاهه‌ای از کلیشه‌ها تباه شده بود. در این صورت» گرایش پرکینزبه تحلیل 
فیلم‌ها فارغ از متن و چارچوب تاریخی. برای حمله کاملاً سیب‌پذیر 
می‌تماید. چرا که فیلم‌های بدی را می‌توان سراغ کرد که با سطح غير 
متتظره‌ای از آگاهی و بصیرت «ترکیب» شده‌اند. مع‌الوصف تنها به 
پندارهای رنگ باخته و قراردادهای کهنه می‌پردازند. بسیاری از 
فیلم‌هایی که مقید به یک نوع وژانر حاص هستند, در این طبقه‌بندی فرو 
می‌افتند» همچون وسترن‌های بادبوتیچر فیلم‌های «اشک‌انگیز» داگلاس 
سیرک و فیلم‌های هراس‌انگیز ترنس فیشر. بسیاری از فیلم‌های ارو 
کارگردان‌ها از نظر فنی کارهای خوش ساخت و شسته رفته‌اند. و حتی 
گهگاه به اثرهای 9 تصویری درخشانی هم دست می‌يابند» ولی 
مایه‌های اصلی انهاغالبا چنان بیجان است که به هیچ تمهیدی نمی‌توان 
حیات در کالبد انها بازدمید. 


در پایان. همان‌گونه که پالین کیل حاطر نشان کرده است. همه چیز 
بستگی به آن دارد که کار به چه کیفیتی انجام گرفته است. رایین وود که خود 
برحی تکنیک‌های ساخت گرایانه از به کار می‌گیرد» «ساخت‌گرایان فیلم» 
رابه دلیل شیوه‌های زیاده از حد مکانیکی و گرایش دائمی به برابر سازی 
کیفیت و کمیت. مورد ملامت و خرده‌گیری قرار داده است. وود یادآور 
شده است تکنیک‌های ساخت‌گرایی و نشانه‌شناسی صرفا ابزارهای 
آسان‌ساز کار تحلیل هستند. که اما به خودی خود این ابزارها هرگز 
نمی توانند چیزی از ارزش نمون‌ها و کدهای درون یک فیلم به ما بگویند. 
بنابراین ساخت‌گرایی هم همچون هر نگرش سینماتیک دیگری تنها 


نگرش‌ تفای ساخ ت گرا بی ونشانه‌شنانمی در ها + ۸۱ 


بسفگی به خوبی به گار گیرندگانش دارد. غناصرق که ارزش یک نقد 
جوب را تعیین فی‌کنند: شوش ذوق: شور دانش. و عخساسیت ناقدنده نه 
روما روش شناسی نگرفس مورد کار ہرد ! 


3 عقل از کتای: Movies‏ ودنفهعقه۵ت. 


احمد ضابطی جهر مي 


همراهی موسیقی بانوار تصویر در سینما موضوعی است که به دوران 
قبل از سینمای ناطق مربوط می‌شود. از همان دوران صامت قطعات 
موسیقی برای همراهی فیلم تصنیف می‌شد و در سالن‌های سینما محر 
مخصوص برای اعضاء ارکستر چند نفری در نظر گرفته شده بود که به 
هنگام نمایش فیلم نوازندگان در آن محل‌ها جای می‌گرفتند. و قطعات 
تصتیف شده را اجرا می‌کردند. 

اریک ساتی برای اثر سورالیستی رنه کلر «انتراکت» قطعه‌ای تصنیف 
کرد و حتی موسیقیدانان بزرگی چون سن‌سانس نیز در این زمینه خود در 
آزمودند ر دا فا 5 

اما هنگامی که آرتورهونه گر قطعة «پاسیفیک 4۲۳۱ را برای فیلم «چحرخ» 
ثر باشکوه آبل گانس فیلمساز فرانسوی نوشت. موضوع همراهی موسیقی 
و تصویر به گونه‌ای جدی و بسیار مهم مطرح گشت. زیرااین مجرایی بود 
که هم موسیقی‌نویسان و هم فیلمسازان را به دنیای جدیدی از مسائل 
زیبایی‌شناسی پیچیده‌ای که از آمیزش دو هنر صوت و تصویر ایجاد شده 
بود» رهنمون می‌شد. 

برش و پیوند نماهای فیلم «چرخ» براساس حرکات تند شونده 
ندریجی قطاری است که موضوع اصلی فیلم است و موسیقی آرتور هونه گر 
توصیف‌گر این حرکات است. و هر قدر که دپنامیسم. حرکت قطار در 
تصویر با تغییر سریع نماها رو به فزوني مي‌گذارد بر شدّت و قدرت 


سینما و موسیقی + ۸۳ 


ف‌سیقی به همان میزان افزوده می‌گردد. در حقیقت محتوی قطعة 
«پاسیفیک ۲۳۱» وصف و تشریح حرکت قطار است. براساس مونتاژ 
شنتابی آبل گانس. 

در این فیلم» گانس اندازة نماها را برحسب طول زمان نمایش آنها بر 
وی پرده به تدریج کوتاه کرده و این توهم را در ذهن تماشاگر ایجاد 
تموده که قطار هر لحظه به طور مداوم بر سرعتش افزوده می‌گردد. 

بعدها قطعء «پاسیفیک ۱ به عنوان یکی از آثار مهّم هونه گر در زمينة 
موسیقی شناخته شد و حتی ژان میتری در سال ۱۹۴۹ براساس این موسیقی 
قیلمی به همین عنوان ساخت. 

ور ی ارم تفای ار که ی بش رگ 
آنطمه زد بلکه موسیقی فیلم را هم از اين خسران بی‌بهره نگذاره ژیرا تا 
یل از پید یش ناطق, حس شنواییتماشاگر یلم صرف درا یار موسیقی 
قهلم بود ولی اکنون او می‌باید. مقداری از انرژی شنوایی خود راجهت 
هرک دیالوگ و افکت نیز مصروف دارد. 

در اوایل پیدایش ناطق تعدادی از فیلمسازان بزرگ چون آیزنشتاین. رنه 
لن چاپلین و پودوفکین با افزودن دیالوگ بر نوار فیلم کاملاً مخالف بودند و 
اعا می‌کر دند که گفتگو به اساس و جوهر سینما که مونتاژ و حرکت است 
آلطمه می‌زند و سینما را به طرف تثاتر گرایش می‌دهد زیرا اعتقاد داشتند 
یه دیالوگ خاص تئاتر است و از این گذشته به کیفیّت بصری و پلاستیک 
تتصویر لطمه وارد می‌آورد و در مجموع از ارزش دراماتیک فیلم می‌کاهد. 

این گروه از سینما گران اصرار داشتند که از عامل صوت بايد به عنوان 
کنترپوئن» در فیلم استفاده نمود. البته آنها مخالفت‌شان با تمامی زمينة 
ضوتی فیلم نبود و در واقع هیچگاه با به کار گرفتن موسیقی در فیلم 
سخالفت نکردند و حّی استفاده از آنرا به عنوان یک عامل درام یا 
توصیفی در فیلم تشویق می‌کردند (به شرطی که پیوستگی فیلم و موسیقی 
تاملموس باشد» حتی و جود موسیقی را برای فیلم ضروری می‌دانستند). 


۴ سینما و سینماگران 


غلی‌رغم آنگه این فیلمسازان برای موسیقی فیلم اهمیت قایل بودند. 
اما موسیقی در فیلم به عنوان تابعی از ثعسویر قملمداد گشت (چسون به 
قدرت تعساویر و برش آن بیشتر انکا می‌گر دند). 

سوضوع تابعیت مو سیقی از تصویر بسیاری از هخرشناسان رابه اظهار 
این نگځه وا داشت گه موسیقی در سینما نمی‌تواند ارزش خحاص خود را 
حفظ گند یغنی اینگه نمی توان به عنوان اثری مستقل به هنگام همراهی با 
فیلم بهان نگریست. ژیرا حدوة اخساس و بیان تصاوبی. آهنگساز را مقیّد 
می‌سازه که از حوزة محدود دئیای فیلم فراثر ترود و اثر خود را براساس 
مایه فیلم حلق گند بنابراین ضابطة ارزشیابی صوسیقی در مسیسا دیگر 
خسان ضابطه‌ای نیست که موسیقی تنها را با آن بور سی می‌گنیم. 

سی ایگور استراویشسگی در مصاخبه‌ای با یگ منتفد سجلڈ سینمایی 
ار یگایی در آين خصو ص اظهار می‌دارد که موسیفی عسیچگاه نباید شد 
نشریح و توصیف را داشثه باشد؛ ون در این صسورت راه خطایی را در پیش 
ی گیرد. وظيفةٌ موسیفی» وصیف فیست: پس موسیقی فیلم نی گه شوصیش‌گر و 
مددکار تضویر اسث نمی تواند از این علبه بعدا باشد » استر او یکسگی به این گفتۀ 
موفزارث اشاره می‌کند گه «علّت وجودی موسیقی آن است که شتونگه را 
مسنحور میی‌سازد» و اضافه می‌کند: «موسیقی هثری پرارج‌تر از آن است که په 
خدست خن وهای دیگر درآید» و مخالفت خو د را سرانجام به این شکل بروز 
میدظک: «موسیفی در فیلم همان نقش ارکستر رستوران را به عهده دارد که از طرش 
اجخرای یگ ققطعه: سیه صونی طسیفت و سلایمی را برای گسفتگو و مسرگرمی 
متریان فراشم سی آوردا» 

استراوینسکی می‌گوبد: «من متکر موسیفی به عنوان عامل تکسمیل کسننده 
تصاویر فیلم نیستم. موسیقی می‌توآند جنبه‌های مختلفی داستان فیلم را به صم 
ود دهد و کمیودهای تصویر را بعبران ند فيم نمی تواند از به کار بردن موسیقی 
چعشم‌پوشی کند به همان شکلی که من نسمی تواشم از کاغذههای رنگارنگی که 
برهنگی دیولرهای اطاقم را می‌پوشاند چشم بپوشم. اما از من نخواهید که این 


سینما و موسيقي + ۸۵ 


کاغذها را با اصول زيايي و هنرشناسي پراپتان تحلیل و تشریج کلم». 

این نکته قابل توچه است که سینما هنری است که به نجوی پا سبایر 
هنرها رابطه دارد. اما هنری است پا بهان و شکل مخصوص به جود که در 
واقم هنرهای دیگر به طور مؤثر نمي‌تواند حالت و کیفیّت یک قطعة 
سوسیقی را در سینماء در این نکته می‌توان خلاصه کرد که بیان آن تبا چیه 
اندازه په بیان صحنه‌ها و پیوند آنها نزدیک است و در حقیقت اگر چشم پا 
تماشای صححنه‌ای متأثر مي‌شود و احساسی برمی‌انگیزد. موسيقي‌ای که 
برای این صحنه در نظر گرفته شده در واقع باید این تأثر راافزون کند. 

بنابراین معیار دیگری مانند ارزش مطابقت و هماهنگی عاطفی و 
روانی موسیقی و تصویر فپلم مورد نظر است. به همین لحاظ است که 
موسیقی فیلم نمی‌تواند خالص باشد و بیشتر قراردادی می‌نماید. و 
معمولا از محدودة عاملي که برای تشدید هیجان و حس و بیان فیلم در 
نظر گرفته می‌شود قدمی فراتر نمی‌نهد. 

تا په جال فیلمسازان بسیاری کوشیده‌اند», موسیقی را به تصویر 
پکشانند واز طریق بیان پلاستیک تصویر یک حس سمعی و فونتیک رابه 
تماشاچی منتقل کنند» نمونه‌بارز این تجربه اثری است به اسم «فانتزیا» از 
والت دیزتی که پرستش بهار استراوینسکی را به صورت نقاشی متحرک به 
تضصوپر کشاند و از آنجا که موسیقی برای شنیدن است و نه دیدن و لمس 
بیان و حس موسیقی لمسی است روحی و ذهنی این تجربه با بی‌اعتنایی و 
مخالفت عده‌ای از هنرشناسان موأجه گردید زیرا به عقیدة آنان تصاویر 
این فیلم و حرکات جانوران و سایر اشیاء با ریتم و کلاً حرکت خود 
موسیقی هماهنگی داشت. در حالی که موسيقی هنر فسونتیکی فاقد 
هرگونه تصویر عینی است و اگر دربردارندة تصویری هم باشد صرفاً 
تصویر ذهنی و مجرّد و کلی است. 

اما این نکته نیز به علت تأثیر رواني و عاطفی موسیقی قابل توچه است 
که این هنر می‌تواند از راه توصیف صحنه‌ها و اشخاص و به طور کلی 
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آکسیون, تأثیر لحظه‌ای و در مجموع تأثیر کل اثر سینمایی رابه هنگام 
همراهی با فیلم در ذهن تماشاگر قدرت بخشد. اما از طرف دیگر هر 
چقدر که تصویر فیلم بتواند حس و مقصود خود را بدون یاری جستن از 
موسیقی به تماشاگر منتقل نمایده بیشتر مورد رضایت خاطر سینما گران 
است زیرا در این صورت بیان فیلم آنها برای القا به تماشاچی از یاری 
هنری دیگر بی‌نیاز است. 

از آنجا که برای یک موسیقی‌ساز فیلم به هنگام کار روی موسیقی‌اش» 
مسائلی مثل تطبیق روانی و عاطفی موسیقی با تصاویر فیلم مطرح 
می‌شود پس لازم می‌آید که موسیقی‌ساز, با گرامر و تکنیک فیلمسازی و 
بیان یرای فلع ا ی و بانی و و میات تصویر رابا 
مقتضیات اثرش هماهنگ سازد. 

بنایراین عناصر دیگری در طرز بیان موسیقی فیلم مژثر ن می‌شود 
که همان عناصر و حصوصیات تصویر فیلم است و چون تأثیر موسیقی در 
انتقال و تشدید هر چه بیشتر بیان فیلم کم اثر نیست بنابراین آهنگساز فیلم 
هم چون کارگردان سهم مثری در خحلق یک اثر سینمایی دارد پس کیفیّت 
دکوپاژ موزیکال برای یک آهنگساز فیلم امری مهم و اساسی است. 

از ابتدای پیدایش هنر هفتم» موسیقی‌نویسی فیلم جنبه‌ای کاملاً جدی 
و هنری برای آهنگسازان داشته است و بسیاری از موسیقیدانان علاقة 
خود را نسیت به این کار نشان داده‌اند و آثار پرارزشی به وجود آورده‌انده 
همچون اثری که سرگتی پروکفیف برای فیلم «ایوان مخوف» تصنیف کرد 
یا موسیقی آرون کوپلند برای فیلم «شهر ما» یا اثری که دیمتری شوستا کوویچ 
برای فیلم «سقوط برلن» و ویلیام والتون برای فیلم «هاملت» ساختند. 

اما از طرف دیگر بسیاری از فیلمسازان ما کار و هنر خود را از آثار 
آهنگسازان و موسیقیدانان کسب کردند و ساختمان فیلم خود رابر شالودة 
کار آهنگسازان بنا نهادند» از جمله ژان میتری برای به تصویر کشاندن 
موسیقی کلود دوبوسی موسیقیدان امپرسیونیست. فیلمی باعنوان 
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(تصاویری برای دوبوسی» ساحت که بیان تصاویر فیلم سازگاری و 
موأفقتی نزدیک بااثر دویوسی داشتند. 

در این مورد به فیلم «الکساندر نووسکی» اثر معروف سرگثی ایزنشتاین 
نیز باید اشاره کرد که «ایزنشتاین» داستان و تصاویر فیلم خود را براساس 
میوسیقی سرگلی پروکفیف دکوپاژ نمود و در نتیجه همراهی موسیقی با 
ویر در این فیلم به نحوی باشکوه و تفکیک‌ناپذیر نمود یافت. 

از آنجا که حواس بینایی و شنوایی پیوستگی و قرابت بیشتری نسبت 
په سایر حواس دارند:ء و با ت وجه به اینکه فیلم می‌تواند یک مجموعۀ 
سهعی و بصری باشد بنایراین آهنگسازان و فیلمسازان می‌توانند با 
رقایت اصول زیبایی‌شناسی این دو هنر و با ترکیب حساب شده ‌آنها آثار 


پیروسمانی 
موسیقی رنگ وحس وفضا _ 


«ایزنشتاین» زمانی به «کولشوف» نوشت: «سوسیلی شيء و وبزگی 
انمکاس‌هاي دروني؛ غنايي» حماسي و دراماتیک داستان زاپنده رنگ است له 
شیء موجود در داستان پا عکس.» [مجمو عۀ کارهای ایزنشتاین, جلد سوم 
صفحه ۴۸۷ برگردان از روسی: هربرت مارشال]. 

بخت با خود ایزنشتاین پار نبود تا همپای انگاره‌هایش در مورد 
تدوین و ترکیب‌بندی و صداه تصور ویژه‌اش از رنگ را په کار پندد. ولی 
نسلل جدید فیلمسازان شوروی, تارکوفسکی. کنچالوفسکی. پاراجالف ‏ که 
به رغم سالدیدگی‌اش به جرپان فکری موج نو سينماي روسیه تعلق دارد 
به آوای او پاسخ داده‌اند. در «سایه‌ها» «پاراجانف» مر دې رانشان مي‌دهد 
که به ضرب تیری از پا درمی‌آید. خون ړوی پرده می‌ریزد. و سکانس 
بعدی تماماً سرخ‌رنگ است. این طبیعت‌گرایی نیست. کاربرد رنگ به 
مثابة یک تأثر و پیام است در مجموعة زبان و علامات فیلم. و حالاء 
«شستگلایا» با ساختن پپروسمانی شگفتی دیگری در کارنامة این 
گویایی‌گرایی (| کسیر سیو نیسم) غنایی ایجاد کرده است. «پيروسماني»؛ 
موسیقی ضربه‌زن رنگ و حس وفضاست. جایزه ۱۹۷۳ موس فیلم بریتانیا را 
سازنده‌اش به ارمغان آورد و در جشنوارة همان سال لندن ستایش 
برانگیخت. 

فیلم روزگار و آلام نقاش گرجی و خامپرداز - ۳۲:06 -نیکو 
پپروسماتی (۱۹۱۸ - ۱۸۶۳) را گزارش می‌دهد. پیروسمانی پیرامون 


موسيقي رنب و جس و فضا + ۸٩‏ 


تفلپس. در روستای کو چیک میرزانیاء به دنیا آمد. در کودکی خجدمتکار شد 
و بعد په مشاغلی نظیر کار در قطار و لبنيات فروشي رو آورد, بیشتر 
عمرش را کولی‌وار گذرانید از مراسم عروسی‌اش گریخت و به خیاطر 
شکمش کارهاي پستي نظیر نقاشی سر در مغازه‌ها تن در داد, تنگدستی 
هیچگاه ار را از همنوايي پا بي‌چیزها و محرومان باز نداشت [تمام 
جنس‌هاي لبنیات فروشي را بین گرسنگان تقسیم می‌کند]روح او همپشه 
با واقعيت‌هاي مبتذل و مادٍي محیطش در تعارض بود و به انزوایش 
کشاند. در صحنه‌ای که پس از سبال‌ها په زادگیاهش بسرمی‌گردد» ڼوای 
سحرآمیز نی او را به کو دکی‌اش باز می‌گرداند؛ و ما در چند نماي جادویی 
رچعت به گذشته که به پاري موسیقی. یکدستی تډوین» حرګت افقی 
دوربین و بافت رنگ کیفیتي اثیری و مجرّد یافته. او را در چمنزارها 
مي‌بينيم که به سوی نی‌زن شبان و گله‌هاش مي‌دود. این نوستالژی, جایی 
په اوج می رسد که پیروسمانی پشته‌ای علف می‌خرد» رویش می خوابد و 
به دوران بچگی‌اش در روستا می‌اندیشد. «شنگلایا» در فیلمش سبک 
پصری اثر گذاری انتخاب کر ده که با کیفیت نقاشی‌های «پیروسمانی» و 
دلنهادگی‌های ذهنی او همساز است. هر تصویر و نما که بیشتر تخت و 
فاقد پرسپکتیوانده از لحاظ ترکیب‌بندی, خطوط. و پخش نور آنبچنان 
دقیق و دانسته است که در جکم تابلویی از خود پیروسمانی است. 
شخصیّت‌ها و اشیای بیشتر وقت‌ها _ بخصوص از دید پیروسمانی - در 
فضیایی سنجیده قرار گرفته‌اند و کمترین جنبش را دارند. گویی برای ثبت 
په ړوی بوم یخ زده‌اند. [چشم‌انداز زیبای روستا با دام‌ها و گاری‌ها و 
مردمانش با صحنه‌ای که چند سياهپوش ساکت به نغمة نوازندگان گوش 
مي‌دهند ]این شگرد رگه‌هایی از گونه‌ای عرفان بدوی در خود دارد که به 
هر چیز سیمایی شمایل‌وار و مقذس می‌بخشد. 

رنگ فیلم در حدمت و آفرینندۀ -احساس‌هاست. رنگ سیاه از آغاز 
تا فرجام» رسوخ‌ناپذیر و مسلط است؛ اما ته رنگ‌های ملایم با قهوه‌ای‌هاء 
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حنایی‌هاء و اخرایی‌ها؛ برحسب ضرورت و حال جاعوض می‌کنند. وزن 
فیلم» با وجود اپیزودیک بودنش» یکدست و آرام است _ ستگینی وقار و 
حرکات ذهنی پیروسمانی را دارد. 

آوتاندیل وارازی «طراح فیلم) 2 شخصیّت مردم‌گریز» بی‌اعتماد و 
اک ۱ :1 
نظیر نگاه‌های با معنای طبیعی‌اش به رقاصة چاقی که بعدها با+عشقی پنهان 
در تابلوهایش تکرار می‌شود در صحنه‌های آخر فیلم «پیروسمانی» 
گرسته و ناخوش و بی‌چیز» زیر پلکانی خوابیده است. بیرون جشن 
«ایستر» است. یک گزجی درشکه‌چی به سراغش می‌آید و می‌پرسد: 

«چکار می‌کنی نیکولا؟» 

- «دارم می‌میرم.» 

_ «بلندشو برویم بیرون مسیح زنده شده». 

پیروسمانی را خرد و خراب با خود به شادی می‌برد شاید پایانی 
خوش. ولی با بیرون رفتن دزشکه از قاب کوچۀ فقیرنشین سنگفرشی با 
دیوارهای پوسته پوسته و درهای چویی قدیمی بجا می‌ماند که زیر رنگی 
از یشم و حنایی ملایم» قشنگ‌ترین تابلوی پیروسمانی است -مسکنت 
زیباا 


مقدمه‌ای بر سینمای ژاپن 
آکیرا کوروساوا 


ترجمة پری صفا 


اغراق نیست اگر بگویم که به نظر من امروز توجه همۀ جهان به 
میینمای ژاپن جلب شده است. این حقیقت. من و تمام کسانی راکه در این 
ارمینه کار می‌کنیم به راستی خوشنود و سپاسگزار می‌سازد. وقتی فکر 
ی‌کنم ممکن است قسمتی از این تو جه را من با اثارم» موجب شده باشم» 
سر شار از غرور و شادی می‌شوم. 

با وجود این» خیلی از ما گرچه راضی» خحوشحال و مغروریم این 
حقیقت را نیز حس می‌کنيم که غرب در مجموع از ژاپن» آن طور که واقعاً 
هست. چیز زیادی نمی‌داند. در ۱۹۵۱ من جایزه فستیوال ونیز رابه حاطر 
قیلم «دروازة شیطان» ربودم. همان موقع شادی رابه تمام معنی حس 
می‌کردم. که می توانستم خیلی بیشتر از اینها خوشحال شوم و جایزه برایم 
معانی بیشتری داشته باشد. در صورتی که فیلمی که ساخته بودم چیزی از 
وان امروز را دربر داشت. همان‌طور که «دزد دوچرخه»‌ی دسیکا واقعا 
لیتالیای مدرن رانشان می‌داد. 

هنوز هم به گفتة آن روز خود اعتقاد دارم. واقعاً ضروری است که 
فل ا ا شوه شود فلس ان وان ا مان غ ف که 
آثار دسیکا در زمان خود داشت. از هر سو فیلم‌های تاریخی و قدیمی» 
نها چیزی که غربی‌ها از ژاپن می‌دانند. از همین روست که من از اینکه بر 
گتاب حاضر مقدمه‌ای می‌نویسم سخت خوشحالم. در حقیقت این کتاب 
ووو کدی ات کهفویا رسای زان با ل ا 
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می‌تواند برای هر خارجی معتبر باشد. 

به کمک این کتاب ما می‌توانیم با بررسی درست آثار فیلمسازان ژاپن این 
برداشت راکه این سینماء تتها یک سینمای رنگی خسته کننده است» از بین ببربم. 

از طرف دیگر گرچه من به عنوان یک کارگردان نمی‌توانم په 
نویسندگان این کتاب کمکی بکنم ولی می‌توانم از نظر دیدگاه با آنها سهیم 
باشم. در هر کشور و در هر سینما تنها چند آدم مسئول پیدا می‌شوند که 
خود را وقف آرزش‌های واقعی می‌کنند. 

حقیقت این است که در ژاپن نیز مثل هرجای دیگر همة ما بیشترین 
کوشش‌های‌مان را می‌کنيم که علیرغم مخالفت‌های بسیار به چنین 
موضعی دست پیدا کنیم. در مورد من, به هر قیمتی که باشد. سخت مطبوع 
است که می‌بینم ملفین این کتاب برخورد واقم‌بینانه و امینی با مسائل 
دارند. هرچند که به مشکلاتی که در تمام این سال‌هاب نها مواجه داي 
و کماکان هستیم به خوبی آ گاهم. 

دست آخر به عنوان یک فیلمساز بخصوص خحوشحالم از ایینکه 
می‌بينم مژلفین این کتاب» - برخلاف نویسندگان بسیاری از کتابهای 
سینمائی - از زیر بار مسئولیت شانه خالی نمی‌کنند و واقعاً به عنوان 
متتقد نه صرفاً یک گزارشگر در برابر آنچه که بدان معتقدند. موضع 
مستحکمی می‌گیرند. 

در بخش اول کتاب نویسندگان شمه‌ای از تاریخ سینمای ژاپن به 
دست می‌دهند و در بخش‌های بعدی. کاملا به عنوان منتقدان مسئول. 
وتان ا هام فسوی وی الا بیان سا اک 
سینمای امروز معطوف می‌سازند. 

من این کتاب را دوست دارم زیرا معیارهائی که نویسندگان آن برای 
کارشان برگزیده‌اند. با آنچه من برای خود اختیار کرده‌امي و به آن سخت 
پایبندم کاملاً دریک جهت است. کار این نویسندگان را درست و خودشان 
را آدم‌هائی می‌شناسم که چهرة واقعی سیتمای ژاپن را به غرب می‌نمایانند. 


کارگردانی که به گذشته‌ها واقع‌بینانه نگاه می‌کند 
پری صفا 


نها نزدیک به نه‌نقرشان شود رابه ساختن یک فیلم در سال راضی کرده‌اند 
و پا وجو د این» همین عده هر سال بیش از نیمی از جوایز سالانه چون 
«اسکار » را به دست می‌آورند. و اما از میان این نه نفر تنها یکی است که با 
عنوان تلو - (امپراطور) ‏ شناخته می‌شود. 

۱ اطرافیانش در استودیوهای «توهو» با او تان با احترام روبرو 
می‌شوند و با زبانی آنچنان رسمی از او یاد می‌کنند که با احترامی که به 
«هیروهیتو» می‌گذراند و زبانی که برای حرق زدن دربارة او به کار می‌برند 
اتعتلاافی بسیار آنکک دارد. 

با او آنقدر باآب وتاب رفتار می‌شود که مثلا وقتی در استودیو سرگرم 
پو زر سی نسمونهة فیلم‌های مصاپ شده است. کارکنان استودیو زنان ۳ 
وامی دار ند که جوآهرات‌شان را از خود دور سازند تامبادا دستبندی یا 
گر شواره‌ای تکان بخورد و صدای آن حواس «استاد» را پرت کنظ. 


E ار‎ oF 


آکیر و کوروساو!ء مردی که با چتین تشریقات شاهانه‌ای روبروست» 
مردی است با موهائی کم پشت. بلند و باریک و بسیار فکور. با اينهمه 
هنگامی که می‌خواهد افکار خود رابیان کند بسیار تند حرف می‌زند. 

«کوروساو» فعالیت جدی سیتمائیش را از سال ۱۹۵۰ با فیلم دروازه 
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شیطان شروع کرد و اولین کسی است که تماشا گر غربی را از سینمای ژاپن 
آگاه ساخت. او با وجود تأثیر بسیار کمی که بر سینمای ژاپن و حتی جهان 
گذاشته استء در حقیقت کاملا تصادفی به سوی این حرفه کشیده شده و . 
می‌توان مطمثن بود که هیچ کشش قبلی در او وجود نداشته است. 

«(کوروساوا» در مصاحبه‌ای بامنتقد یکی از نشریات می‌گوید: 

«من نقاش جوانی بودم که کارم را بسیار دوست داشتم و برای آن به سختی 
کوشش می‌کردم؛ یک روز درروزنامه‌ای» آگهی موسسة ۲.٥.1‏ که بعدها استودیو 
«توهو» تام گرفت - توجه مرا جلب کرد. 

آنها یک کمک کارگردان می‌خواستند و از کسانی که داوطلب به دست آوردن 
این شغل بودند خواسته بودند که مقالاتی دربار* ضعف‌های اساسی سینمای ژاپن 
واینکه چه باید کرد تااين ضعف‌ها از میان برود بنویسند. من در جواب به شوخی 
نوشتم که اگر ضعف‌ها اساسی باشند. دیگر نمی توان از «بهبودی» صحبت کرد. 
همچنین نوشتم که هر فیلم در هر شرایطی می تواند بهتر از آنکه هست ساخته شود. 
بعد از اینکه تقاضانامه را برای آنها فرستادم» باکمال تعجب ديدم که به من شغلی 
داده شد و بلافاصله مشغول به کار شدم» درحالی که نقشه می‌کشیدم که بعد از یک با 
دو ماه به سوی نقاشی بازگردم. ولی در همین مدت کوتاه دریافتم که سینما «وسیله 
من است. و وسیله چیزی است که هر کس بدان نیازمند است» پس ماندگار شدم.» 

اما همین «وسیله» خیلی زود تحت تسلط «کامیرو یاماموتو» 
کارگردانی که «کوروساوا» در ابتدا عنوان آسیستان او را داشت» قرار 
۷ ۱ 

در همین زمان کوروساوا مطالعة آثار فیلمسازان دیگر را آغاز کرد. در 
ژاپن از یک کارگردان درجة یک انتظار می رود که به دلیل کارآموزی هائی 
که کرده است» برهمة جوانب تکنیکی کار خود تسلط و مهارت داشته 
باشد» از جهت فنی یک استاد به تمام معنی باشد و بالاتر از همه قادر 
باشد که شخصاستاریوی خو درا تههه کنیل" 

«یامامو تو» به عنوان یک اصبل عقیده داشت: «برای درک سیتما به طور 
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گامل. شخص باید قادر به نوشتن سناریو باشد.» 

(کوروساوا»ی شاگرد که آن روزها این حرف‌ها را می‌شنید. امروز نه 
تتها شخصاً بر تهية ستاریو نظارت دارد بلکه همزمان بانوشتن آن 
یاژژیگران اصلی رانیز در ذهن انتخاب می‌کند. 

خود می‌گوید: 

«تا وقتی بازیگران معینی را برای نقش‌های اصلی در ذهن نداشته باشم 
ټجي توانم سناریو را ینویسم در مورد نقش‌های فرعی در جستجوی افرادی هستم 
که مناسب نقش‌های‌شان و مکمل شخصیت‌های اصلی باشند.» 

دیگر کارگردانان برجستة ژاینی نیز کمابیش همین روش را دنبال 
گرده‌اند. با وجود این نتایج کار آنهاء خحیلی بیشتر از کار «(کوروساوا» 
سپرژمینی و محدود از کار آمده و بندرت در آمریکا یا غرب نمایش داده 
فده است. 

و اما چرااینها اینچنین با «امپراطور» سینمای ژاین تفاوت دارند؟ 

بزرگ‌ترین کارگردان سنتی ژاپن که به او لقب «ژاپنی‌ناب» داده‌اند. 
#پأس و جیرو اسوا» تمام شب را بیدار می‌ماند و همراه با نویسندة سناریوی 
فیلم‌هایش و یک بطری «ساکه» با دقت به هر سایه روشن جزئی در 
تصماویر فیلم‌هایش می‌اندیشد. ولی تنها موفق می‌شود چند جایزه. در 
دالتعل ژاپن به دست آورد. و در خارج از مرزهای کشور خود کاملا 
تالسناخته باقی می‌ماند. 

اینکه خارجی‌ها «اسواه را درک نمی‌کنند» با وجودی که آثار او غالبا 
سالده» حشن و تقریباً بدون طرح و نقشه است. صحت این اعتقاد ژاپنی‌ها 
رااګه هیچ خارجی نمی‌تواند تمدن آنها را دریافت کند تائید می‌کند. 
تیمدنی که قرن‌های دراز منزوی مانده است و کمتر در فیلم‌های 
«زلینی ناب» نفوذ می‌کند. 

#اسوا» که توجه خود را تقریباً به طور کامل بر هستة درونی زندگی 
داقطلی ژاپنی متمرکز می‌کند. هرگز حاضر نشده است که فره‌ای به پسند 


٩‏ + سیخنا و میتماغران 


بیگانه تن در دهد. او می‌گوید: 

«پایان جتهان جفدان دورتر از بترون خخانه نیست.» 

کارگودان دیگر «گنجی هیزوگوچی» فسقیف بین «احواای سنشی و 
( کوراساوا» قرار داره» او فر حقیقت نگرشی نه گاملاً سنتی و نه چون 
« کوروساوا» جهانی دارد. او در آهریکا بیشتر شناخته شده و به خاطر قیلم 
«اوگتسو» که حاوی یک افسانة قرون وسطائی دربار؛ زندگی یگ گوزه گره 
زتش و معشوقة افسونگر و زیبای اوست. شهرت زیای به دست اور ده 


أست. 
اما « کوروساوا» معنقد أست: «ا نون دیگر دوران ایز وگو خی ) به سر آمد؛ 
استت4. 


و ادامه می دهد: «گمتر گارگردانی بیدا می شود که بتواند واقداگذشته را به 
روشنتی و واقع‌بینانه بفگرد.» 

و شکی نیست که یکی از این نوادر تخود «کوروسحاوا»ست. شرعحند که 
ژاپنی‌ها در میان کارگردانان هدر او را« گمترین ژایش» می‌ناهند. 

دروازه شیظان و هفت سامورائشی و شسختی از حون («مکبث» در زاین 
فثودالی) از جمله آثاری هستند که تسلط او را در نشان دادن داستان‌های 
تاریهخی ثابت می‌کند. «ولی با این هعنه» کوروساوا می‌گوید: «منتقدان ژاپنی 
رتبا این گفته را تکرار می‌گنند که من غریی خستم.... 

.... ودراصل تنهابه این خاظر که من مخبوب هسنم...ایتها «سادگی بی پیرایه» و 
« گیقیات کاملا ژاپتی» را دوست دذارند و اين تنها چیزنی است که از یک کارگردان 
می خواهندء و خوب. این مظمئتاً چیزی نیست که من به آن پایبند باشم» 

شاید بتوان گفت «کوروساوا» لااقل در دو فیلم تاریخی‌اش, نه تنها به 
غرب گرائیده بلکه گرایشی به سوی وسترن اپرای اسب‌ها نیز داشته 
است. 

فیلم‌های «سامورائی» در تاه مسعادل زایتی «قاوبوئی» های 
رومانتیک است. جنگ سخت شمثیر زتان» سلخشورهای ژاپنی» عصر 
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خحونینی که با افسانه‌های بسیار از شرارت و قهر مانی اضاطه شسده است» 
چیزی جز همان «وسترن» نیست. تنها «هفت تیر کشی» جای خود را په 
(اشمشیر کشی» داده اسست. 

در فیلم بادی گارد (محافظ) « کو روساوا» دو قهرمان را در یک خحیابان و 
در یک حالت تحریک کننده در برابر یکدیگر فرار می‌دهد. و بعد حرد 
اعتراف می‌کند که وسترن‌های آمریکائی را دوست دارد: 

دو بخصوص شیفنة آثار جمان ورد هستم» 

و سپس از خود دفاغ می کند ٹا ثابت کند که :«من به هیچوجه تحت تأثیر 
این فیلم‌هاء لاافل به طور آگاهانه: نیسشم»د 

و ادامه می‌دهد: «وقتی فیلم 80۳00۰ را در سال‌های پیش نسایش 
دادند خیلی بیش از نخایش اخیرشض که صحنه‌هاقی شسمیربازی په ان 
اضافه شده بود در مردم موثر افتاد. 

سالت‌های ملودراماتیک که به فیلم افزوده شحده سود از تأشیر آن سه 
هیزان زیادی کاست. 

در این فیلم کاملاً سنتی» ضربه‌های شمشیر. برق آسا وارد می‌آید و بعد 
شمنشیر با سرعتی هشابه غلاق می‌شود. «کورساوا» این رادلیل غربی بودن 
فیلم خحورد نمی داند و می‌گوید: 

«من سعی می‌کنم به سوی سئت بازگر دې حال شاید این یگ تضادف باشد که 
همین چایک دستی را هفت تبر کش‌های فیلم‌های وستون هم انجنام می دهن ) 

و باز ارائه فی دهد: 

«زمینه‌حاقی تربپتی. و پرزرشی هرا تا حدود زیادق آدییانت: روسیه» فرانسه و 

هر حقیقت جهان امروز نتیجة تاثیر متقابل فرهنگ شرق و غرب است 
و بزرگ‌ترین تصویر شخحصیت‌ها در غر بب داستایوسکی است. 

هر سسال ۰۱۹۵۱ «کسورو‌هاوا» از ابسله داستایوسکی فیلمی ساحت 
بای ر داشت کاعلا راینی: 


۸ + سینما و سینما گران 


«من بسیا رکوشیدم تا هرچه راکه دارم در این فیلم یگذارم.» 

اما به مجرد اینکه فیلم در ژاپن به نمایش درآمد» قسمت‌هائی از آن 
حذف شد و این باعث برخورد با «شوچیکو» استودیوئی که تهية فیلم رابر 
عهده داشت» شد و بعد منتقدین نیز فیلم رامورد حمله قرار دادند: 

«البته این بهترین فیلمی نبود که من ساخته‌ام» ولی ضرب‌المثلی داریم که 
می‌گوید پدر و مادر از میان فرزندان آن یکی راکه افلیج است بیشتر دوست دارند»! 

شش سال بعد «کوروساوا» یک رمان روسی دیگر را انتخاب کرد تا در 
توکیو روی آن فیلمی بسازد این رمان De Bê‏ 1 17 اثر ماکسیم 
گورکی بود. فیلم بسیار قوی» تیره و تاریک و از نظر معیارهای غریی» غیر 
سینمائی از کار درآمد این نکته را که کار «کووروساو» چه از جهت 
ستاریو و چه از جهت شیوء فیلمبردازی, دلرای جنیه‌های شدید تثاتری 
است بیش از پیش مسلم ساخت. آنچه در فیلم اتفاق.می‌افتاده می‌توانست 
کاملاه روی صحته‌ای پیش آید. دوربین چون یک تماشاگر بر صحنه‌ها 
چشم دوخته بود. 

تابه حال مدال «شیر نقره‌ای» سن‌مارک (در ونیز؛ یرای فیلم هفت 
سامورائی) . دو جايزة خرس نقره‌ای در فستیوال برلن برای دژپنهان و 
زیستن, به اضافة موفقیت‌های قبلی دروازه شیطان در فستیوال‌های 
مختلف. به «کوروساوا» اعطا شده است. 

«کوروساوا» امتنان خود رادر برابر منتقدان و مفسرانی که مهربانی‌های 
بسیار درباره‌اش به حرج داده‌اند ابراز می‌کند: 

«من فکر می‌کنم منتقد خارجی. وقتی می‌خواهد دربار؛ فیلمی نقد بنویسد 
خیلی بیش از منتقد ژاپنی فرصت فکر کردن دارد.... 

....قکر می‌کنم منتقد ژاپنی هر روز در پی چیزی است که بتواند آن روز را از آن 
تغذبه کند» وگرنه شغلش رااز دست خواهد داد من کوشش می‌کنم که کار این گونه 
منتقدین کوچک‌ترین تأثیری ب رآنچه من انجام می دهم نگذارد.» 

به نظر نمی‌رسد که هیچ منتقد یا تماشاگری بتواند بر ارادة آهنین 
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«کوروساو» تاثیر بگذارد و نظرات این «کمال طلب غیر قابل انعطاف» را 
فره‌ای تغییر دهد. فیلم‌هایش» علیرغم جوایزی که ربوده است» و نظر 
ووشنفکران ژاینی که او را غربی می‌دانند» در ژاپن و برای مصرف داخلی 

«من هرگز به طور خاص فیلمی را برای بیننده خارجی نمی‌سازم... 

اگر اثری نمی تواند برای بیننده ژاپنی معنائی در بر داشته باشد من به عنوان 
پگ هنرمند ژاپنی. اهمیتی برای این قضیه قائل نیستم... 

چطور آدمی می‌تواند برای یک فرهنگ بیگانه فیلمی تهیه کند. بدون اینکه 
اخییاسات هوشیارانه و عمیقی نسبت به مردم آن سرزمین» چیزهائی که دوست 
داد و آنچه که دوست ندارند. آنچه که فکر می‌کنند و آنچه که عمل می‌کنند نداشته 
پاشید؟ اگر کارگردانی دو یا سه سال درکشوری زندگی کند و زبان ورسوم مردم آن 
سمیژمین را یاد بگیرد. در آن صورت ممکن است بتواند کاری در این زمینه انجام 
دهد». (نیازی نیست بگوئیم که «کوروساوا» آنقدرها هم کارگردانانی را که 
باچندماه در شرق ماندن می‌خواهند فیلم شرقی بسازند. تحسین نمی‌کند). 

کوروساوا ترجیح می‌دهد در وطنش. توکیو بازن و دو بچه‌اش, و 
هورکنار استودیوهای «توهو» و دور از جنجال های خارج باقی‌بماند. 

به نظر می‌رسد «امپراطور کوروساوا» سخت مواظب است که در 
مهرض طوفان تلویزیون و فیلم‌های مردم پسند قرار نگیرد. 

او می‌گوید: «به تدریج برای فیلمساز خوب ژاپنی خیلی مشکل می شود که 
پتواند کار خوب عرضه کند». 

هسیاری از کارگردانان جوان, در تجارت غرق شده‌اند اينها آن شور و 
شیوقی راکه پیرترها برای تجربه داشتند. ندارند: 

«می‌دانید من چگونه کار می‌کنم؟ حرف می‌زنم» حرف می زنم» حرف می زنم» 
آري این است تمامی آنچه من انجام می دهم. نویسندگان راگردهم جمع می‌کنم و 
برايثمان از بازی حرف می‌زنم متصدیان دوربین را می‌خواهم وبرای‌شان از طرز 
هه فیلم حرف می‌زنم... من تمام عمرم را با حرف زدن می‌گذرانم.» 


خلق سینمائی نو در فضائی ویرانساز 
خوزف الی. اند زسن -ذافالدز یی 
توجمذ پرق صفا 


کار «آ کیراکوروساوا» و در حدق کمتر کار« کینو شیا « یز شیعورا؛ و 
«ایسای» نمایاتگر ٹوعی انفصال از شیوه‌های محمول در فیلم‌های ژاینی 
آسعت: ۱ 

شاید. «بریدن از سفت» برای « کو رو ساوا»نی که دیگر مذت‌هاست که 
از ساغعئن انز اع فیلم‌های ضغمولی و قابل پسیش‌بینی» اهتناع هی‌ورژه. 
و ضف الخال بهتری باشد. 

«کوروساوا با امتناغ دائمی از پذیرفتن تم‌های متحارف سینمای ژاپن. 
همیشه منتقدان و گاه تهاشا گران را سوت ساخته است. شاید بهتر باشد 
بگوئیم که او در آثارش طالب اضالتی است که آن را یافته و از همین راه 
هو خضب تعحولی بزرگ شده است. 

در میان کارگردانان» ژاپنی‌ها او رااکنسترین ژایشی» هی‌نافنله و این 
تو ضيفت هناسین است. زیراکه او تھا کارگودان ژاینی است که هی تو انك در 
مفهوم واقعی کلمه «خلاق» باشد. 

در او هیچ تمایلی به فیلم‌های متعارف و مخیارهای مشخض سیتعاتی 
وجود ندارد. به‌همین دلیل که او برراهسی آنسوتر از خرزهاق سینهای. 
پذیرفته شده» برای ژایتی‌هاء گام گ‌اشته است. 

«کوروساو» در این جهت خاضص. هو فق. شاه اسست تا حدود زیلای, به 
گسترش بینش سیتحائی بیننده‌اش کمک کند. و شاه درست به همین دلیل, 
باشد که می‌بینيم او تنها کارگردانی است که در حارج از زاین کشقت و 
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پد پرفته؛ شده و مورد ارج و تحسین قرار گرفته است. 

۵ کو رو ساوا» با وجود تمام تماپلی که به گسترش سينماي ژاپن دارد, 
وقتی او را «غربی» مي‌خوانند» به‌شدت رنج می‌برد» خواه منتقد ژاپني اورا 
چنپن بنامد و خحواء منتقد غربی اورا چنین بداند. 

مي‌گوبد: 

«من حتی یک بررسی درست خارجی روی فیلم‌هايم نخواننده‌ام؛ که در آن 
تماپیر مختلف دروفينی از فیلم‌هاي من نشده باشد.» 

!گر فرض کنیم که «کورزساو» برای بینند؛ ژاینی فیلم می‌سازد, باز 
می‌بینیم که او کاملاً با آنچه معمولاً برای رضای خاطر این بیننده» در 
اختپارش قرار داده می‌شود مخالفت می‌کند. مثلاً +کوروساوا» هیچ ميل 
نداره که تأکید دائمی فیلمسازان ژاپنی را براین نکته که جامعة ژاپن 
جامعه‌ای بیمار است بپیند, هرچند که خود نیز این حقیقت را انکار 
نمی‌کند. 

«کوروساوا», زندگی سالم شهرنشینانی را که در فیلم‌های آمریکائی 
مي پیند بیشتر دوست دارد و آن‌را تحسین می‌کند. به اعتقاد او یکی از نتایج 
ناشی از دیدگاه بدبینانة سازندگان ژاپتی» ضعف وحشتنا کی است که از 
جهت محتوی و پیام گریبانگیر آثار هنری این سرزمین شده است: 

(هميشه گفته‌اند که راه راستین سینمای ژاپن«سادگی بی‌پیرایه» است 
اما من کاملاً در جهت مخالف چنین اعتقادی قرار دارم.» 

و به‌راستی که «کوروساوا» هرگزء به یج بهانه‌ای دست به ساختن 
فیلمی ضعیف نزده است و مطمئناً این «سادگی بی‌پیرایه» چیزی است که 
هرگز نمی‌توان او را بدان متهم ساخت. 

در برابر این سادگی بی‌پيراية فیلم‌های متوسط ژاپنی» چیزی در 
«کوروساوا» وجود دارد که دیگر کارگردانان ژاپنی فاقد آنند. چیزی که در 
غالب آثار این فیلمساز به‌چشم می خورد: 

همه چیز بسیار حساب شده و استادانه است. 


۳ سینما وسینماگران 


توجه و علاقة او به تکنیک گاه منمکن است که اورا آدمی خشک و 
صرفاً تکنیکی 'متصور سازدء در حالی‌که در بیشتر مواقع EE‏ 
به‌حاطر تکنیک صرف. بلکه برای ایجاد بیشترین ¿ تأثیرات به کار می‌رود. 

این نکته از خیلی پیش در کار «کوروساو» وجود داشته است و در 
حقیقت یکی از نکاتی است که در اولین نوشتة خود در زمينة سینما به آن 
اشاره کرده است. نوشته‌ای که کوروساوا دربارة «عیوب اساسی» فیلم‌های 
ژاپنی نوشته است. 

«کوروساواه با نوشتن E‏ هه ۱0۵ 
برای نخستین‌بار شانس کارگردانی فیلم «اقسانۀ جودو»به‌او داده شد. 

فیلم که تهیه شد نشان داد که سیتما گر جوانی به میدان آمده است که 
می‌داند چگونه تکنیک سینما را در مسیری کاملاً مشخص به کار گیرد 
کسی که می‌توانست از فرهنگ سینما یرای خلق یک تجربة روانکاوانه 
استفاده کند. 

بعد از آن» «+کوروساوا» با هر فیلم موفقی که می‌ساخت» به‌تجربه‌ای 
جدید می‌پرداعت و سبک خود راعوض می‌کرد و هرچه بیشتر منتقدینی 
راکه از زمان نمایش فیلم «برای جوانیم تأسفی ندارم» (سه سال بعد از«افسانة 
جودو») با زگشت به سبک «افسانة جودو» را توصیه می‌کردند. منقلب 
می‌ساخت: 

«برای اولین‌با می‌شد گفت که من چیزی برای گفتن دارم چیزی ورای 
سناریوی فیلم. اما از همین زمان منتقدان از من رویگردان شدند.» 

وقتی‌که «فرشتة مست» ساخته شد تنها تعداد کمی از منتقدان زیرک 
توانستند کار او رابفهمند. یکی از همین منتقدان می‌گفت: 

«از درون یک فضای خود ویران‌ساز و تباهی‌آور. مهم‌ترین سیک 
جدید سیتمائی ژاین خلق شده‌است:» 

با ایتهمه بیشتر منتقدان به این اکتقا کرهنذ که گفته‌های قبلی‌شان را 
تکرار کنند. تکرار کتند که او «غربی* امست» که از نظر روانشناسی خحام 
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است. که او و آثارش جهان وطنی نیستند. 

هنگامی که روش او منتقدها را آشفته می‌سازد تهیه کنندگان فیلم‌های 
اؤ نیز سخحت خحشمگین می‌شوند. اما او کمال‌طلبی است که جز به خواستۀ 
تخود به‌هیچ چیز اهمیت نمی‌دهد و صرفه‌جوئی در پول و ملاحظة 
مو سسة سازنده فیلم در برابر طرح‌هائی که در ذهن دارد» برایش هیچ 
معناتی پیدا نمی‌کند. 

«کوروساوا» آدمی نیست که پيشنهادات دیگران را بپذیرد. همیشه 
بور ستی می‌داند که چه می‌خواهد» چیزی که در میان کارگردانان ژاپنی 
پهئدرت یافت می‌شود. کوروساوا هنگام کار به بازیگران و کارکتان بسیار 
نیک است و در هنگام نوشتن سناریو, مستقیماً با سناریونویس‌ها کار 
مپي‌کند. آنها همگی دور یک میز بزرگ می‌نشینند» می‌نویسند» حرف 
مي‌زنند و با یکدیگر تبادل نظر می‌کنند. 

«کوروساو» چون استادش «یامامو تو» برای سناریو اهمیت بسیار قائل 
اابیت. اغلب کلمات همیشگی‌اش را تکرار می‌کند که: 

«برای درک سینماء شخص باید قادر باشد. سناریو بنویسد». 

کوروساوا که خود برخی از بهترین سناریوهای ژاپنی را نوشته است» 
قوب می‌داند که در پی چیست و از سناریو چه می‌خواهد و به‌همین دلیل 
بیش از هرکس می تواند به سناریونویس‌هایش کمک کند. 

وقتی سناریوی «دروازهٌ شیطان» برای اولین‌بار مورد بررسی قرار 
گنوفت» بیش از حد کو تاه به نظر رسید. «کوروساو» دو شخصیت تازه 
آبلاع کرد و نیز یک مقدمه و چند بخش دیگر را به‌آن افزود که همه از 
ایشه‌های کاملاً شخصی خو داو ملهم می‌شد. 

«کوروساو» تنو امپراطور هرچه که بنامیمش, دوست دارد که بیشتر 
وفتش را با بازیگران و گروه کارکنان بگذراند. 

می‌گوید: «وقتی‌که دارید فیلمی راکارگردانی می‌کنید نزدیک بودن به آدم‌های 
فیلم اهمیتی فوق‌العاده دارد. در طول ساختن فیلم ما همه شب باهم غذا 
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می خوریم. حرف می زنيم و تا زمانی که به رختخواب می‌رويم باهم هستیم. دراین 
ساعات دربارة مسائل مختلف بحث می‌کنیم, و اين بهترین زمان برای هدایت و 
راهنمائی کارکنان فیلم است.» 

+کوروساوا» در هنگام فیلمبرداری» برجلاف کاوگردانی مثل «تویودا» 
کمتر به «پیوستگی» می‌اندیشد. و برای رسیدن به این پیوستگی بیشتر به 
مونتاژ تکیه می‌کند. 

یک روز عصر درست پیش از اينکه «دروازة شیطان» جلوی دوریین 
برود» کوروساواهوس کرد که یک فیلم قدیمی «مارتین جانسون» را ببیند. 
و وقتی فیلم را دید به‌طور خاص تحت تأثیر سکانس افتتاحية آن که 
شکار شیری را نشان می‌داد. قرار گرفت. 


خود او به‌حاطر می‌آورد و می‌گوید: 
«گفتم: خوب«میفونه»؛ این «توجوماروه‌ست. شخصیت آدم فیلم را درست 
مثل این حیوان بساز.» 


و مدتی بعد. همه را مجبور کرد که بروند و فیلمی را ببینند که درآن 
پلنگی سیاه ظاهر می‌شد و این پلنگ نیز مدلی شد برای ساختن شخصیت 
«ماشیکو کیو» در فیلم. 

وقتی که خارجی‌ها در مورد این روش او« پرت و پلا» می‌گویند. کلی 
سیب سرگرمی او می‌شوند. 

به‌ویژه این نکته که خیلی‌ها شواهد فراوانی از تأثیر «کابوکی» در 
يهو جود آمدن شخصیت‌های «دژ پنهان» کشف کرده بودند. اورا بسیار 
مشغول داشت. در طول فیلم‌برداری, «کوروساوا» همه‌جا هست. 
همه‌چیز را سریرستی می‌کند و اگر چیزی را دوست نداشته باشد. آن قدر 
باید کار تکرار شود تاهمه چیز مطابق میل او انجام گردد. هنگام کار روی 
فیلم«قلعة تارعنکبوت» کوروساوا از تیرهای مصنوعی که به‌سوی 
«میفونه» - یکی از شخصیت‌های فیلم پر تاب می‌شد. هیچ راضی نبود. 
بعد از فیلمیرداری از این صحنه به‌شکل‌های مسختلف» عاقبت تصمیم 
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گرفت که یک تیرانداز واقعی تیری به‌سوی بازیگر پرتاب کند. 

به‌این دلیل که وقتی در فیلم میفونه هدف یک تیرانداز حقیقی قرار 
مي‌گرفت مسلما تأثر و واکنشی حقیقی بروز می‌داد. 

کار به همین شکل انجام شد و گرچه صحنة نهاتی یعنی تیر خوردن 
«میقونه» همچنان به‌صورت یک «حقه» باقی ماند» ولی سایر قسمت‌ها 
کاملاً واقع‌گرایانه می‌نمود. کوروساوا به خواستۀ خود رسیده بود. 

#کوروساوا» ده‌بار بیش از حد لزوم و معمول از هر صحنه قیلمبرداری 
می‌کند. و وقتی فیلمبرداری به پایان می‌رسد» حتی خانوادة «کوروساوا» 
نیز از او اثری نمی‌بیند تاپس از مدتی همراه با نسخ نهاتی به‌میان آشنایان 
با زمي‌گردد. 

«کوروساوا»بیش از هر کارگردان دیگر به مونتاژ اهمیت می‌دهد واز 
زمان فیلم «زیستن» مونتاژ را حودش برعهده گرفته است.به‌اعتقاد او تنها 
با مونتاژ است که می‌توان «پیوستگی» واقعی را به‌دست آورد. از فیلم 
(مفت سامورائی» به‌بعد او از روش «جند دوربینی» استفاده می‌کند. از 
مشکلات مونتاژ بابه کار بردن چند دوربین مختلف ملماً به‌نحو قابل 
مللاسعفظه‌ای کاسته می‌شو د.علاوه براین او معتقد است که این روش در 
خلق فضا نیز به‌او کمک بسیار می‌کند. 

پا تمام پیچیدگی‌های تکنیکی در کار «کوروساوا» تمام استادی‌های او 
جز یک هدف پیش روی ندارد: 

«هدف» بیان یک قصه است. اما در چشمگیرترین و هیجان‌انگیزترین شکل 
ممکن» 

«کوروساوا» آشکارا از قدرت روانشناسانه‌ای که در تصاویرش وجود 
دارد آگاه است. دقیق‌تر بگوئیم او تنها در پی این‌است که تصویرش قادر 
باشند پیام اورا بازگو کنند. پیامی که از همان آغاز کار به‌عوبی از آن آ گاه 
اسیت. و غالبا در فیلم‌هایش تکرار می‌شوند: 

«هر فیلمساز فقط یک حرف دارده و درباره خود معتقد است که: بارها و 
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بارها حرفش را تکرار خواهد کرد:دوقتی به‌تصاویری که تاکنون به‌وجود آورده‌ام 
واقع‌بینانه نگاه می‌کنم می‌بینم که تم‌اصلی کارهای من این است: چرا انسان‌ها 
کوشش نمی‌کنند که خوشبخت تر باشند.» 

از سوی دیگر در فیلم‌هائی چون «قلعة تار عنکیوت» به‌شکلی دیگر 
همین تم را مطرح می‌کند که: «چرا انسان‌ها یاید چنین بدبخت پاشند». 

به‌این ترتیب به انسان‌دوستی خاص «کوروساو» پی‌می بریم. او بیش 
از هر چیز دیگر به سرنوشت انسان علاقمند است و به‌ویژه روی برابری 
احساسات انسانی تکیه می‌کند. 

در تمام فیلم‌های این فیلمساز این اصل اساسی وجود دارد. در «هفت 
سامورائی». «کوروساوا» نشان می‌دهد که اگر انسان‌ها اختلافات‌شان را 
فراموش کنند به چیزهای بسیاری می توانند دست پیدا کنند. 

این فیلم نشان می دهد که کشتارهای انسان‌ها معمولاً به خاطر هیچ است. 

«سگ ولگرد» تشابه میان چیزهای مختلف و متضاد رانشان می‌دهد. 
در این فیلم دو چیز مشابه «پلیس» و «دزد» هستند. در صحنۂ نهائی این 
دوپوشیده از گل ولای آنقدر به‌یکدیگر شبیهند که نمی‌توان از هم 
تشخیص‌شان داد. هردو در مزرعه‌ای از گل‌های تابستانی می‌افتند و نفس 
می‌زنند و بیش از آن خسته‌اند که بتوانند به خود حرکتی دهند. 

«دژ پنهان» نیز البته شرح کلاسیکی است دربارة تشابه کامل همه 
چیزها. این تم اساسآغیر ژاپنی است و به‌طور کامل مخالف فلسفة رایج در 
فیلم‌های ژاپنی است. شاید به‌همین دلیل است که آثار این فیلمساز شکلی 
چنین تجربی و اندیشه‌ای اینچنین اصیل دارد. 


سینمای چارلی چاپلین 
بهزاد عشقی 


آیا چاپلین. سینمای رویاآفرین آمریکایی است؟ 

سینمای رویاآفرین آمریکایی را به درستی می‌شناسیم؟ سینمای 
یویاآفرین واقعیت‌های موجود را انکار می‌کند. با انکار واقعیت موجود 
واقعیت بالاتری جایگزین واقعیت‌های تلخ موجود نمی‌سازد بلکه 
رژٌیاها را در دکورهای واقعی با حذف دورنمای زمینه‌های عیتی 
#چختماعی واقعیت موجود می‌شناساند. در نتیجه عقل را از قضاوت در 
خصو ص واقعیت‌های عینی معاف می‌دارد. بنابرایین نیروی پراش 
اشا گر را در از میان برداشتن نابسامانی‌های مو جو د کاهش می‌دهد. 

هالیوود, که مرکز سینمای رژیاآفرین آمریکایی بود یه مدت نیم قرن 
شبیلطی استثمارگرانه بر اذهان آدمی داشت. شیوه سینمای هالیورود واقعی 
نان دادن رخداده‌های غیر واقعی بود. هالیوود این هدق را به کمک فن 
سټاره‌سازی» داستان‌پردازی خیالپرورانه» بایان خوشء خير را بر شر 
میبلط ساختن (برخلاف حرکت واقعی خیر و شر در جوامع سوداگر) 
«قحقق می‌ساخت. هالیوود مرکز ستاره سازی بود. این ستاره‌ها با 
محجیسلت‌های فراواقعی خود رویاهای تحقق نيافتة توده‌های تماشاگر راء 
دږ چهارچوب رژیاوارة سینماه جبران می‌نمودند. به عبارتی ستاره‌ها با 
یا شدن با تیپ‌های دروغ‌پردازی که در فیلم‌های‌شان ارائه می‌دادند. و با 
امیازاتی که این تیپ‌ها در قدرت. در ثشروت و در جنسیت داشتند. 
پی‌امتیازی توده‌های محروم تماشاگر راء در رابط کاذیی که بین تماشا گر و 
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ستاره‌هاء ضمن تماشاین فیلم په وجود مي‌آمد؛ پرمي‌آوردند. نگاهی په 
ليست فیلم‌های پرفروش تاریخ سينماي هالیوود, درونمایه» ساختمان؛ و 
ستاره‌سازي پندارگراي اکثر این فیلم‌ها را په اثپات مي رساند. سینما از 
ابتدای پیدايش به عنوان رسانه‌ای گروهی در ارتباط مستقیم با توده‌های 
کثیر تماشاگر بوده است. اما دقیقا به خاطر همین حصلت. در جوامع 
سوداگر مورد سوءاستفاده قرار گرفته است. يعني په عنوان رسانه‌اي در 
دست طبقة فرادست, ولی در ار تباط با طبقةٌ فرودست, فرهنگ طبقذ حاکم 
را برای استثمار طبقة محکوم. په طبقات پایین تحمیل می‌کرده. در نتیجه 
تفکر واقع‌گرا؛ که از ضروریات علمي طبقة پایین نامی می‌شود به وسیلۀ 
وروی کر سس بیع که وبا 
رسانه‌هاست, تضعیف می شده است. په سژال اول خود باز مي‌گردم. آپا 
چاپلین سينماي رویاآفرین است؟ اگر پاسخ این سوال مثبت بباشد 
سینمای انسان دوست. که صفت سینمای چاپلین است. اعتبارش رااز 
دست می‌دهد. سینمای انسان دوست نايد و نمی‌تواند. بیننده‌اش را در 
ارزش‌های کاذب رویایی مستغرق سازد. گرچه در نگاهی ظاهر بینانه, 
چاپلین, خصوصاً در فیلم‌های ابتدایی خود رویاآفرین به نظر می‌رسد. 
اما در واقع» به دلایلی که خواهد آمد» درحد واسط رویاآفریتی و 
واقعیت‌گرایی قرار دارد. سینمای چاپلین رابطه‌ای مستقیم با تماشا گر 
عادی سینما داشته است. در عین حال این سینما واقعیت‌های طبقَهٌ سوم را 
ترسیم می‌کرده است [فیلم‌های توده‌گیر اکثراً ضد واقعگرا بوده‌اند] در 
عین حال این سینما از نظر انگاره‌های زیبایی شناسی سینمای کمیک و 
بخصوص در گسترش زبان سینمای کمدی, مقامی فاخر داشته است 
[فیلم‌های ترده‌گیر؛ اکثراً فاقد قابلیت‌های زیبایی‌شناسی بوده‌اند]به این 
اعتیار چاپلین در تاریخ سینما یک استثناست. هیچ سینمایی از نظر 
جمع‌بندی این آرزش‌ها با سینمای چاپلین هم‌پشتی نمی‌کند. چاپلین در 
کنار سینمای رویاآفرین, و در عين حال در روبروی این سینماست. هدف 
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پعهتث حاضر یافتن ذلایل عینی و اجتماعی پدیدآمدن این استثناست. ذر 
این بحث می‌خواهيم بدانیم که تاریخ خصوصی و اجتماعی چساپلین 
چگونه فر شکوفایی شخضصیت سینمایی و فرهنگی او موثر بزده‌انند. در 
فسن می خواهیم وضحیت چاپلین را دربرعورذ با جهان بینی‌ها بدانیم. و 
ور عن هی‌خواهیج ذرونمایة فکری آثار مهمش زا با تو جه به زمینه‌های 
غینی زندگیش, و با توجه به رابطه‌اش با جهان‌بینی‌ها؛ روشن کنيم. 
نگارنده این بخت به علت دانش ناچیز خود نمی تواند مدعی شود که ذر 
چامعه‌شناسی سینمای چاپلین به تمام ابهاهات پاسخ خواهد گفت. اما 
می ٹو اند سرنخی برای تحلیل‌های غير مظلق‌اندیشانه و غیر قهرمان 
پر فا زانه بدست دهد. 


زد‌گینامه چارلی چاپلین 

چارلی در ۱۶ آرریل ۱۸۸۸ در لخدن به دنیا آند. پذر و مادرش بازیگران 
نمایش هات موزیکال بوده‌اند. حضور چازلی در خانواده‌ای وابسته به هت 
از کودکی او زا با هنرهای نمایشی آشتا ساخت. رقص و آواز. و اذا 
هرآوردن با صورت ر از پذر و مادرش فراگرفت. در پنج‌سالگی برای 
وٹین بار روی صحنه ظاهر شد. چارلی کودکی و جوانیش رآذر نهایت 
فقر و فاقه سپری کرد. در پنج سالگی پدر و هادرش از هم جدا شدند. به 
والسظةاین جدایی نیز به علت هرگ پد و بیمارۍ مادر - در نتیجة از هم 
گسیخدگی کانون گرم حانواده چارلی تبدیل بسه آوازٌ سرگردانی در 
کنو چه‌ها و خیابان‌های لندن گردید. هدتی را در یتیم‌خخانه‌ای در لندن به سر 
آورد: و نیز خدتی دست به شغل‌های موسمی زد. از فزؤش کفش‌های 
کاضفی, تاکار در مغازة سلمانی [وضعیت معادل وضعیت ولگرد در 
فیلم‌هاق چاپلین ]این وضعیت مادی. از همان کودکی چارلی را با چهرة 
فقو و با نوع فعیشت طبق فرودست آشنا می‌گرداند. دانشی که به این 
وسیه از خبط می‌اموزد از درونمایه‌های اصلی فیلم‌های ایند از ست. 
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نرمش و انعطاف بدنی, یازی به شیوة پانتومیم» میمیک چهره که وسیلۀ 
تجسم شخصیت ولگرد است. از سابقۀ تثاتری چاپلین متأثر شده است. 
جاپلین در سال ۱۹۰۶ به کمک برادرش سیدنی به شرکت کارنوکامدی 
پیوست. و سپس باهمین گروه به آمریکا مهاجرت نمود. کارنوکامدی 
دارای برنامه‌های متعدد رقص و آواز و پانتومیم و حرکات دور از عقل 
بود. در همین سال‌ها؛ آشنایی با کمدین‌های خوبی چون استانلی لورل» و 
نیز بازی مداوم در گروه‌کارنو» موقعیت چاپلین را در هنر کمدی مستحکم 
نمود. 
در سال ۱٩۱۳‏ مک‌سنت. که از بتیان گذاران سینمای کمیک آمریکایی 
است. قراردادی با چاپلین امضا می‌کند. چاپلین, مقدار از دانش سینمایی 
خود را از مکتب سینمای مک‌سنت اخذ می‌کند. با توجه به این مسئله که 
جاپلین از درخحشن‌ترین و مستعدترین شاگردان مک‌سنت است. 
نخستین فیلم چاپلین امرار معاش نام دارده که در سال ۱۹۱۴ ساخته شده 
است. در این فیلم هنوز از پرسوناژ معروف ولگرد خبری نبود. در همین 
سال» در سی وپنج فیلم برای کمپانی کی‌ستون [متعلق به مک‌سنت] بازی 
کرد که در هم این فیلم‌ها صحنه‌های متعدد تعقیب و گریز و پرتاب کیک 
[از فرمول‌های سینمای کمدی آن روزگار] وجود داشت. 

بدیهی است که با نگارش این مقدمات. نمی‌خواهم وقایع زندگی 
چاپلین راروشن کنم. زندگی چاپلین» درحد ذ کر وقایع» در منابع فارسی» 
به سهولت یرای دوستداران سینما قابل استخراج است. من از ذکر این 
مقدمات» می‌خواهم سیر تدریجی پیدایش سینمای چاپلین را پیدا کنم. 
این مقدمات کاملاً عینی و مادی هستند. و از شرایط تاریخی زندگی 
چاپلین منتج شده‌اند. شرایط فقیرانة کودکی چاپلین به علاوة شرایط 
فقیرانة جامعة آمریکاء که چاپلین در مقام یک مهاجر انگلیسی به لایه‌های 
پایین این جامعه تعلق داشت» جهان‌بینی شخصی او رابه وجود می‌آورد. 
یعنی نگاه‌او را نسیت به جهان تعیین می‌کند. که این نگاه البته از یک 
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وضعیت واقعی ولگرد. این فرم کاریکاتوروار را پی‌ریزی کرده است. 
بتابراین می‌شود گفت که به دلیل شکل تجربی فیلم‌های چاپلین, آثار این 
سینماگر از تگوریک شکل نیافته است. گذشته از اين» چاپلین به قصد 
سودجویی فیلم می‌ساخته است. او مثل هزاران تودة محروم که آرزویی 
جز گسستن از طبقة خود و پیوستن به طبقة مرفه در سر ندارند به این 
نیت فیلم می‌ساخت که خود را از ققر و فاقه نجات بخشد. در نتیجه چون 
سرگذشت مرد ولگرد به ذائْقه تودۀ محروم که تماشاگر سینمای او بود 
خوشایند بود به تکامل تیپ ولگرد در فیلم‌های بعدی پرداخت. سیر 
صعودی دستمزد چاپلین» باسیر صعودی محبوبیتش در نزد تماشاگ 
رابطه‌ای مستقیم داشت. در ۱۹۱۳ با دریافت ۵۰دلار در هفته به شرکت 
کی ستون پیوست. یک سال بعد با شرکت اساتی قرارداد به مبلغ ۱۲۵۰ دلار 
در همّته امضا کرد. در سال ۱۹۱۵ با دریافت ۱۰۰۰۰دلار در هفته به شرکت 
میو چوال پیوست. در سال ۱۹۱۷ از شرکت فر ست‌نشنال یک میلیون دلار 
دریافت کرد تادر مقایل آن ۸فیلم در مدت ۱۸ ماه تهیه کند. گفتنی است 
که در ۱۹۵۲ که حکم تبعید چاپلین از آمریکاء به دلیل اتهامات سیاسی 
صادر شدء مجموعة حساب بانکی او به چهارده میلیون دلار ر سیده بود. 
پس‌اگر بگوییم که چاپلین روشتفکری مردم‌گراو ایثارگر بوده که در 
حمایت از توده‌های محروم قيلم می‌ساخته» قضارتی ساده‌لوحانه 
داشته‌ایم- چاپلین به قصد تجارت قیلم می ساخته» اما به دلیل شخصیتش. 
و یه دلیل وضعیت سینما در آن عصر [که هنوز خودا گاهانه به عنوان 
حر به‌ای در دست طبقَة حاکم یرای تحمیق سحکوم استقاده نمی‌شده]نو به 
دلیل تماس چاپلین با واقعیت» سینمای چاپلین» سینمای تجار تی 
استثمارگر نیست. گفتم که چاپلین در کنار سینمای رویاآفرین آمریکایی؛ 
و در عین حال در رویروی این سینصاست. مسائلی که در تهن چایلین 
تهنشین شدهء سخت واقعی است. چلپلین جز در نمایشی تیپ ولگرد آن 
هم با و فاداری به ایستگاه واقعی ولگره تبحری ندارد بنابراین تجلزت در 
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سینمای او با نفی واقعیت همراهی ندارد. البته مقداری از خشونت 
واقمیت. به مدد عنصر فانتزی و با آرمان‌گرایی حاص چاپلین» تلطیف 
همی‌شود. در نتیجه واقعیت را برای توده‌های محروم تحمل‌پذیر می‌سازد. 
برای حصلت تجربی و غیر روشنفکرانه‌ای سینمای چاپلین دلیل 
قیگری هم در دست داریم. چاپلین در آفرینش فیلم‌هایش پسند طبقة 
ښتوسط رامورد توجه قرار نمی‌داده است. تا سال ۱۹۲۰ هنوز مورد 
پر ستش اعیان و اشراف قرار نگرفته بود. چراکه تا قبل از این سال هنوز 
سینما مورد توجه طبقهٌ متوسط و مرفه قرار نگرفته بود. و از آنجا که 
صعمولا جهان بینی‌هاء و خصوصاً جهان‌بینی مادی‌گرا؛.از طریق 
قظریه‌پردازان طبقة متوسط تدوین می‌شود خواست این طبقه نتوانست 
اس تئوریک خاصی برای فیلم‌های چاپلین به وجود بیاورد. و بعد هم 
که مورد پسند طبقات مرفه و قشر روشتفکر قرار گرفت» چنان در تیپ 
قیلم‌هایش جاافتاده بود که این طبقه نتوانست روال عاميانة فیلم‌هایش را 
وگرگون سازد. می‌خواهم نتیجه بگیرم که چاپلین رخداده‌های زندگی 
وولگرد رااز موضع سیاسی و فلسفی خاصی نگاه تمی‌کرده است. اگر این تز 
را حقیقت فر ض کنیم. رابطهٌ چاپلین با باورداشت‌ها و اتهاماتی که مبنی بر 
ققعالیت‌های کمونیستی به او نسبت داده می‌شده» چگونه توجیه حواهد 
ید. درسال ۱۹۱٩‏ وی را متهم به حمایت از یک مجلة بولشویکی کرده 
پودند. در سال ۲ که چاپلین برطرح تشکیل جبههة دومی علیۀ نازی‌ها 
صحه گذاشت. شایعة ارتباطش با کمونیسم شدت بیشتری گرفت. این 
هسائل به علاوه فیلم عصر جدید. که به بحران اقتصادی ۱۹۲۹ اشارت 
والرد. و فیلم دیکتاتور بزرگ» که سیتمای ضدفاشیستی است. این اتهامات 
پلاسخت تقویت می‌کنند. مجوعة این مسائل. حکم تبعید چاپلین رابه 
چرم گرایش‌های کمونیستی, در سال ۱۹۵۲ باعث می‌شود. آیا چاپلین در 
یقت مردم‌گراست؟ شکی نیست که هست. چرا که مردم گرایی از 
#وخصیت طبقة فرودست در طول تاریخ ناشی شده است. و از طرفی 
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رخداده‌های آثار چاپلین راوی نوع معیشت طبقة فرودست است. اما آبا 
این رخداده‌ها بانگاه کسی که به اصول نظری مردم‌گرایی مجهز باشد مورد 
نقد قرار می‌گیر د؟ جواب البته منفی است. در عصر جدید و دیکتاتور 
بزرگ چاپلین خو دآگاه و یا ناخوداً گاه به تفکر مردم‌گرایی مجهز است. اما 
فرض این قضنیه که چاپلین در روند تکاملی فیلم‌هایش از اصول نظری 
مردم‌گرایی مايه می‌گیر د به دلیل بنیان تجربی فیلم‌هایش باطل است اما با 
اصول فکری این جهان‌نگری, آثار چاپلین قابل تفسیر است. 


چاپلین و پرسوناژ ولگرد 

معروف‌ترین پرسوناژی که سینمای چاپلین نمایش می‌دهد. پرسوناز 
ولگرد است. در طی آثار ای چارلی و پرسوناژ ولگرد چسنان به یگانگی 
رسیده‌اند» که تسجزیة این دو شیر ممکن است. این پرسوناژ تمام 
جنبه‌هایش راتنها در یک اثر به دست نمی‌دهد. هریک از فیلم‌های 
چاپلین» گوشه‌هایی از این شخصیت را عیان می‌سازد. این آثار که 
زنجپروار بهم مربوطند در پایان دیدگاه چارلی را از ولگردکامل می‌کنند. 
ظاهر ولگرد در تمام این آثار دگرگونی پیدا نمی‌کند. چارلی کلاهی به سس 
عصایی دردست. کت تنگ و شلوار گشادی در تن و راه رفتنی اردک‌وار 
دارد. اما وضعیت اجتماعی ولگرد تضادهایی که برایش به وجو د می‌آید» 
هربار چهرة تازه‌ای از خود بروز می‌دهد. از دض معاش ولگرد با توسل 
به فیلم‌های چاپلین, مثال می‌آورم: 

۱- زندگی سگی [1۹۱۸]- چارلی ولگردی بیکاره است. مسکن و 
خانواده ندارد. شب را با سگی ولگرد در خیابان به سر می‌آورد. چبارلی 
دله‌دزد است. بنایراین درگیری عمده‌اش در این فیلم با پلیس است. پلیس 
حامی قانون است. چارلی با قانون بیگائه است. زیرا قاتون مسلط 
جامعه‌اش, حضور او را در قالب ولگره به رسمیت تمي‌شناسد. چارلی 
دربرخورد با نماینده قانون شکست نمی خو وه چاو لی نمایندهُ قائون رابه 
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بازي می‌گیرد. چارلی نمایندة قدرت ولگرد در مرحلة امکان است. 

۲ - زافر [۱۹۳۲] چارلی محکومی است فراریء بالباس کشیش از زندان 
گرپخته است. مردم شهر او را باکشیشی واقعی اشتباه می‌گیرند. وضعیت 
چاپلپن در تفاهم پا نقش اجتماعی جدید, از تضادهای کمیک فیلم است. 

۳ طق پیکاره [۱۹۲۱]- ولگرد» در یک جشن بالماسکه با آدم 
ثروتمندی که شبیه اوست» عوضی گرفته می‌شود, چارلی به وسپلة همسر 
این شخص, که او را با شوهرش اشتپاه می‌گپرد, از مزایای مهماني 
برخعرردار می‌شوند. خانم متشخص در انتهای جشن په اشتباه خود پی 
می‌برد. به چارلی دستور می‌دهد که مجلس را ترک گوید. چارلی از 
مجلس خارج مي‌شود. خانم متشخص سرانچام از این عمل نادم می‌شود. 
پد رش را به قصد عذرخواهی پیش چارلی می‌فرستد. اما جواب چبارلی» 
تسیلیم به احساس ترحم بانوي متشخص نیست. چارلی عذرخواهی پدر 
بانوی متشخص راء بالگدی که به پشتش می‌کوبد پاسخ می‌دهد. این پاسخ 
و ع سا جوا نارای ا بر د ا 

۴ پسربچه -]۱٩۲۱[‏ چارلی در این فیلم برحلاف آثار دیگرش که کار 
مشخصی نداشته شیشه بر است. زنی بچۀ نامشروعش رابه سر راه 
مي‌گذارد. چارلی بچه را بزرگ کرده» و بعد به وسیلة این بچه به حرفه‌اش 
رونق می‌دهدء پسربچه شیشۀ خانه‌ها را می‌شکند, و بعد چارلیء شيشة 
شکسته را تعویض می‌کند! 

۵ جویندگان طلا [۱۹۲۵] - چارلی جویند؛ طلاست. او مئل خیلی از 
تهپدستان آمریکایی که در جستجوی طلا وارد سرزمین‌های غریب 
مي‌شوند» سفری پرخطر در پیش مي‌گیرد. چبارلي در این فیلم باطبیعت در 
معلارضه است او از طبیعت شکست نمی خورد, در این فیلم چارلی عاشق 
یک دختر رقاصه است. این دختر مرد دیگری را دوست می‌دارد. در پایان 
فیلم» چارلی تصادفاً ثروتمند شده و به دختر دلخواهش می‌رسد. در این 
فیلم آرمان برواقعیتِ غلیه دارد. تمام رخداده‌های فیلم به نفع ولگرد پایان 
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می‌گیرد. جویندگان طلاء علیرغم آنکه از خوش پرداخت‌ترین فیلم‌های 
چاپلین در فرم کمدی است. به واسطة محتوای واقع‌گریز خود از 
فیلم‌های آرزشمندش محسوب نمی‌شود. 

۶- سیرک [۱۹۲۷] - جارلی کماکان بیکاره است. اتفاقی گذارش به یک 
سیرک می‌افتد. کشمکش چارلی با مدیر سیرک» که بدطینت و مستبد 
است. تم مرکزی فیلم است. 

۷ روشنایی‌های شهر [۱۹۲۸] - جارلی ثروتمندی را از خودکشی 
نجات می‌دهد. مرد ثروتمند دارای دوگانگی شخصیت است. او موقع 
مستی یار چارلی. و در موقع هشیاری دشمن اوست. 

۸- عصر جدید [۱۹۳۵] این فیلم آخرین اثر چاپلین در بررسی 
پرسوناژ ولگرد است. چارلی در نیمه اول این فیلم ولگرد به گونة آثار 
پیشین نیست. او کارگر یک کارخانة صنعتی است. کار او محکم کردن یک 
تسم متحرک است. چارلی به شکل ماشین کارش را انجام می‌دهد. 
بنابراین با نقش خودبیگانه است. و چون نقش خود را نمی‌فهمد. کارش را 
با شعور و خلاقیت انجام نمی‌دهد. چارلی به شکل مکانیکی هر چه را که 

پیچ و مهره‌های آن تسمة متحرک داشته باشد. سفت می‌کند. 
این وضعیت کار چارلی را به جنون می‌کشاند. این فیلم پیش از آنکه 
ماشینیزم را در شکل مطلق نفی کند. به گونة خاصی از کاربرد ماشین 
اشارت دارد. در جوامع صنعتی سوداگر به دلیل رقایت آزاد تجارت» 
پیشرفت ماشین از یک طرف به منظور از میان برداشتن رقباء و از سوی 
دیگر یه متظور استثمار کارگران» و گرفتن ارزش اضافی از آنها؛ انجام 
می‌شود. عصر جدید تبیین موقعیت کارگر در جوامع سرمایه‌دار صنعتی 
است. کار وسيلةّ تحقق شخصیت آدمی است. در جوامع صنعتی سوداگر 
بین کار و کارگر بیگانگی وجود دارد. کارگر محصول کارش را 
نمی شناسد. در نتیجه گذشته از استثمار مادی» کارش به نوعی عدم تعادل 


شباهتی به 


۰ 


روأنی متجر می‌شود. 
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از وضعیت معاشی ولگرددر این فیلم‌هاء نقش واقعی ولگرد در جوامع 
طیقاتی روشن می‌شود. ولگرد در تولید. کار مشخصی ندارد. دزد است. 
بیګاره است. و یا شغل‌های موسمی دارد. در عصر جدید. ولگرد پا به 
کار انه می‌گذارد. اما ولگرد به تیپ قبلی زندگی خود خو گرفته است. او 
در نظام صنعتی, در قالب کارگر صنعتی. بیگانه است. چارلی بار دیگر به 
موقعیت پیشین خود باز می‌گردد. چارلی از آنجا که ولگرداست. و از آنجا 
که جر تولید نقش ندارد از نظر فرهنگی هم در حاشیه قرار دارد. چرا که 
فی‌هنگ حاکم از آنجا که متعلق به گروه‌های مسلط اجتماع است او را در 
حاشیه قرار داده است. این کاراکتر واقعی ولگرد است. اما سینمای چاپلین 
ولرد در انتها در مرحلة موجود تماشا نمی‌کند. فانتزی سینمای کمیکه 
که چوهر ذاتی این فرم هنری است. او را در تحقق این خواسته یاری 


اتاد آرمان و واقعیت در سینمای چاپلین 

بورسی چاپلین در کاراکتر ولگرد ما را در این عقیده راسخ می‌سازد 
کهثار این سینما گر در حد واسط رویاآفرینی و واقعیت‌گرایی قرار دارد. 
چارلی در ابتدا شخصیت ولگرد را چنان که در واقع هست نشان می‌دهد. 
اما ور پایان واقعیت را چنان که در اکنونش هست در عرص فیلمش به 
پاپاان نمی رساند. بلکه قدرت ولگردرا که ممکن است در زمان حال واقعی 
او ضور نداشته باشد. اما بالقوه حضور دار مجسم می‌سازد. همنوایی 
آرمان و واقعیت در آثار چاپلین» در یک منظر بسیار متحول, و در منظری 
دیگر بسیار غیر متحول است. به اعتقاد گئورگ کولاچ «هنر واقعیت گرا 
که هدف آن تصویر راستین واقعیت است. باید توانایی‌های بالقوه و 
بالفعل موجودات بشری رامجسم سازد». در همین مفهوم برشت معتقد 
اسسثه که هنر نباید جهان را توضیح دهد بلکه باید دگرگونش سازد. [نیز به 
اشایٍه یاد می‌کنم که جدااز وفاداری به این نظریه, سینمای چاپلین» بااستیل 
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نمایشش اپیک - مشابهت کامل دارد]. در چنین منظری همنوایی آرمان و 
واقعیت. دخالت در ساخت واقعیت به تیت هدایت واقعیت به درونمایی 
حقیقی: نتیجه‌ای متحول دربردارد. از سینمای چاپلین مثال می‌آورم. 

سیرک دختری که ولگرد او را دوست می‌داشته با هرد دیگری رفته 
است. سیرک که مکان آشنایی ولگردبا آن دختر بوده برچیده شده است. 
در آخحرین بخش فیلم در بقایای آثار سیرک ولگرد را تنها می‌يابيم. او در 
وسط دایره‌ای, که از بقایای سیرک برجای مانده تتها نشسته است. یکی از 
آفیش‌های سیرک را پیدا کر دہ پاره‌اش می‌کند. از پیوند چهرة چارلی با 
دایره‌ای که در آن جای گرفته» این مقهوم استخراج می‌شود که چارلی به 
ین‌بست رسیده است. اما چارلی به چنین پایانی رضایت نمی‌دهد. 
چارلی پا از دایره بیرون گذاشته. در طول جاده‌ای پیش می‌رود. او 
می‌خو اهد ادامه دهد. 

دیکتاتور بزرگ [۱۹۴۰]- آرایشگر یهو دی» به علت شباهت با دیکتاتور 
عوضی گرفته می‌شود. آرایشگر را برای سخنرانی می‌برند. آرایشگر 
ضمن سختراتی از جنگ بیزاری تشان می دهد. این سخترانی از تمام 
فرستنده‌های دتیا پخش می‌شود. سختران خطاب به دوست دخترش هانا 
می‌گوید که به آینده‌ای بهتر فکر کند. هانا به آسمان نگاه میکند... 

عصر جددید - چارلی و دوست دخترش از پلیس می‌گریزند. تمام درها 
به روی‌شان بسته شده است. در چنین شرایطی. در حالی که در طسول 
جاده‌ای پیش می‌روند از آینده‌ای بهتر حرف می‌زنند. طبقهٌ بیکاره و 
زندگی سگیء که امکانات بالقوة ولگرد را در مقایل طبقهٌ توانمند و در 
مقابل پلیس نشان می‌دهد در مفهوم مثبت همنوایی آرمان و واقعیت به 
و جود آمده است. جویندگان طلا ئوعی منفی همنوایی است. در این فیلم 
واقعیت به تفع آرمان نقی می‌شود. چاولی برطبیعت مسلط می‌شود. 
چارلی یه طلا می رسد. چارلی با دختر دلخواهش عروسی می‌کند. چارلی 
در این قیلم. نمونه جستجوگوان طلاست. شخصیتی منفرد ئیست. 
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چاپلین واقعیت بیرونش راء که تباهی خیل بسیار جستجوگران طلاست» 
تادپدہ می‌گیرد. چارلی در چتین منظری متحول نیست» ساکن است. 


اتخاد طنز و تناتر در سیتمای چاپلین 

سیتمای چاپلین ترکیب شایسته‌ای از تراژدی و کمدی است. تراژدی 
به تنهایی نیست. زیرا که روایتگر سرگذشت خدایان و پادشاهان نیست» 
به رخداده‌های زندگی مردم عادی رابه تصویر می‌کشا. زیراکه سا 
تاکامی و مرگ پایان تمی‌پذیرد. کمدی به تنهایی نیست» زیراکه هدفش 
ها خنداندن تماشاگر به وسیلة بذله‌های تصویری نیست. فکاهه هدف 
سیتمای چاپلین نیست, نتيجة بیانی آن است. در عمق تظاهر حضور 
ممیتملی چایلین, که فکاهه حکمفرماست. مضامین شدیداً تأثرانگیز قابل 
استبخراج است. از روشتایی‌های شهر مثال می‌آورم: 

در آحرین سکانس فیلمء چارلی دختر گل فروش راپیدا می‌کند. این 
«تیتر که به حرج چارلی عمل شده حالا بینا شده است. چارلی با شیفتگی 
په دختر چشم می‌دوزد. دختر چارلی وا به جا نمی‌آورد. باترحم به چارلی 
گاه می‌کند. یک شاخه گل و یک سکه به چارلی می‌دهد. حالت شیفتگی 
چارلی با تأثر توأم می‌شود. نمی‌خواهد بگیود. دختر سکه راتوی دست 
چارلی می‌گذارد. از تماس دستش با دست چارلیء ولگرد فداکار رابجا 
ممی‌آورد. حالت ترحم با حالت تأثر و ناباوری بر جهرة دختر ادغام 
ې شو د از تبادل دو تگام و از تبادل دو گفت و شنود کو تاه 

چارلی: می‌تونی ببینی؟ 

دختر: بله می‌تونم. 

واقعیت عریان می‌شود. این صحنه در حد واسط پایان خوش و پایان 
اندوهگین,ء وصال و قراغ پایان می‌گیرد. مثالی دیگر: 

در جویندگان طلا: چارلی در کلبه‌اش منتظر آمدن دختر و قاصه است. 
مهز شام را آماده کرده» پشت میز منتظر نشسته است. دختر چاولی راجدی 
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نمی‌گیرد. تماشاگر می‌داند که دختر نمی‌آید. چارلی با خوش باوری در 
خیالش آمدن دختر را مجسم می‌کند. تماشاچی به‌ایین خوش باوری 
می‌خندد. چارلی به دنیای واقعی باز می‌گردد. دختر نیامده است. تماشاگر 
به شکست چارلی می‌خندد. کلاً در سینمای چاپلین» تماشا گر به 
رخداده‌هایی می‌خندد که سخت تأثرآور است. 


اتحاد طنز و و حشت در سینمای چاپلین 

خنده در سینمای چاپلین» باعنصر دیگر سینمای طنز» وحشت که طنز 
رابه مرحلهة حقیقی خود هدایت می‌کند» ترکیب می‌شود. مثال می‌آورم: 

جویندگان طلا - در یک شب طوفانی» کلبةٌ چارلی به دهنة پرتگاهی 
سقوط می‌کند. چارلی و دوستش که در داخل کلبه‌اند» می‌کوشند که خود 
ار از کلبه به بیرون بیندازند. با کوچک‌ترین حرکت‌شان کلبه به سقوط 
نزدیک‌تر می‌شود. شکل اجرای صحنه با بذله‌های فراوان تتصویرش 
شدیداً خنده‌آور است. اما این خنده هر آن ممکن است به مرگ چارلی 
منجر شود. تماشاگر دارد به مرگ احتمالی چارلی می‌خندد! 

سیرک - چارلی به قفس شیر می‌افتد. شیر در خواب است. چارلی 
می‌کوشد در قفس راباز کند. نمی‌تواند. علائم بیداری در شیر ظاهر 
می‌شود. چارلی به وحشت می‌افتد. می‌خواهد در را باز کند نمی‌تواند... 

به عنوان نموته صحنة اسکی در فصل فروشگاه فیلم عصر جدید. که 
چارلی با چشمان بسته بازی می‌کند» که هر آن ممکن است به پایین پرت 
شود در مفهموم همنوایی وحشت و طنز به وجود آمده است. باتوسل به 
استیل سینمای کمیک» چارلی دنیایی را مجسم می‌سازد» که شدیدا 
تأثرانگیز و وحشت‌انگیز است. 

اتحاد خنده و تأثر و وحشت مارا به این نظریه هدایت می‌کند. که 
فکاهه در سینمای چاپلین به واسط درونماية آثارش در خحدمت بیان 
رخدادهای واقعی قرار می‌گیرد. دنیس گیفورد می‌گوید چاپلین می‌کوشد 
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هبر کاری که می‌کند کاریکاتور و فکاهه‌سازی چیزی در زندگی واقعی 

باشد. جاپلین می‌گوید کمدی باید واقعی و سازگار با حقیقت زندگی 
این رادر یک اتاق ا شرط می‌بندم که در زندنش 

و 

رد رااز واقدیت 7 8 E‏ از شرایط ا و 

ا آثار چاپلین رابه وجود بیاورد؟ 


چاولی چگونه ادامه پیدا م یکند 

می‌خواهیم بدانیم چاپلین در مقام یک سیتما گر در سینمای ناطق 
چگونه ادامه پیدا می‌کند. و می‌خواهیم بدانیم به عنوان شیوه‌ای از 
فیلمسازی در سینمای معاصر چگونه ادامه یافته است. چایلین به هر دو 
اففتبار به بن‌بست رسیده است. سینمای ناطق مقداری به سینمای چاپلي 
مه می‌زند. کمدیاکسیون چاپلین و بذله‌های تصویریش» در سیتمای 
ناطق به نقصان می‌رسد. سینمای چاپلین» آنچنان که در ارپا تائید 
مپی‌شوده در آمریکا پذیر فته نمی‌شود. این مسئله دلیل شکست سینمای 
چاپلین نیست. دلیل حقانیت اوست. سینمای چاپلین با انگاره‌های 
سپینمای سوداگر متفاوت است. چاپلین بعد از سال‌ها تبعید در ۱۹۷۲ به 
آمریکا فراخوانده می‌شود. در مراسم اسکار همان سال جایزه‌ای که متعلق 
به سینمای سوداگر هالیوود است» به او داده می‌شود. چاپلین از گرفتن 
سکار به گریه می‌افتد. گرية او اشک شوق تلقی می‌شود. چایلین انگار 
فړاموش کر ده است. که اسکار و جوایزی که از جاتب محافل آنچنانی به او 
داده می‌شود. نمی‌تواند سینمای واقع‌گرای او را ستایش کند. به نظر 
هي رسد که در سال ۱۹۷۲ چاپلین حقیقت سینمای خود رابه کلی از یاد 
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برده ست. 

چاپلین در مقام گونه‌ای حوکت سیتمایی, در سیتمای معاصر 
ایستگاهی ندارد. سیتمای تجارتی معاصر در حون و سکس و شیطان 
پرستی مستغوق است. سینمای تجارتی باچنین عواملی به جنگ 
تلریزیون برخاسته است. سینمای واقم‌گرا در کشورهای سرداگر با تودۀ 
مردم بی‌ارتباط است. وودی‌الن به تعبیری ادامه دهتدة سنت سینمای 
چاپلین معرقی می‌شود. اما سه خاصیت ارزشمند سینمای چاپلین را 
[واقع‌گرایی» ار تباط یا تودۀ مردم. بدعت در استیل ]نه سینمای وودی‌آلن 
و نه هیچ سینمایی. در حال حاضو ندارد. 


در نگارش این مقاله از متایع زیر سود گرفته‌ام: 
۱- تاریخ سینما - آرتورنایت - ترجمه نج دریابندری. 
۲ - چارلی چاپلین - تئودرهاف - ترجمه کاظم اسماعیلی. 
۳ دربارة سینما _ سینمای کمدی - جمشید آرجمند. 
۴ - چارلی؛ افسانة زنده دنیس گیفورد - ترجمة جمشید اکرمی -سینما۸۵۴ 
۵ _ چارلی چابلین» سینما گر انساندوست - حسن فیاد -رودکی. 
۶ معنای رثالیسم معاصر _گثورگ لوکاج ترجمه فریبرژ سعادت. 
۸- مرور بر؟ثار چارلی چاپلین - چهارمین فستیوال فیلم تهرآن. 


بازگشت چارلی 
مهشید امیرشاهی 


چارلز اسپنسر چاپلین؛ پس از سال‌های دوری از آمریکاه 
دوری اجسباری و پس از سال‌های دراز که مورد بی‌مهری و 
سوءتفاهم بود» در فروردین ماه امسال به وطن اصلی هنر خویش 
باز می‌گردد. از او دعوت کرده‌اند که قدم رنجه کند» آمریکا را 
بازبیند. و یک جایزة اسکار ویژه هم به خاطر همه فعالیت‌های 
هنری خویش دریافت کند. در نیویورک به خاطرش مراسمی 
تر تیب داده خواهد شد و از او تجلیل به عمل خواهد آمد. آنگاه 
اسکار را به او تقدیم خواهند کرد. و ماحصل این همه اینکه 
ایرهای کدورت - هر چند بسیار دیر -برطرف شده و با تغییراتی 
که در اوضاع و احوال عمومی پیش آمده مسئله منع ورود چاپلین 
به آمریکاه منتفی گشته است. اما چه شد که چارلی را به ناروا از 
بازگشت به آمریکا منع کردند؟ اینجا ماوقع را می‌خوانید. 


فکر تهية فیلم دیکتاتور بزرگ با پیشنهاد الکساندر کوردا' در سال ۱۹۳۷ به 
ذهن چارلز چاپلین آمد. به نظر کوردا آمده بود که چون سبیل تیپ ولگرد 
مغروف چاپلین شبیه سبیل هیتلر است می‌شود فیلمی کمدی بر پاية اشتباه 
این دو شخصیت با هم ساخت. چارلی در آن زمان به این موضوع زیاد فکر 
نگرد ولی وقتی جنگ همۀ فضای دنیا را آلوده کرده بود به نظرش رسید که 
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می‌تواند این موضوع را بپروراند به علاوه می‌دانست می‌تواند تمام 
وراجی‌هایی‌را که سینمای ناطق به او تجمیل کرده است در دهن هیتلرش 
بگذارد و همۀ هترمندی‌های فیلم صامت رادر وجود ولگرد همیشگیش. 

شاید همه دردسرهای چاپلین هم با همین فیلم آغاز شد. خودش در 
خاطراتش می‌نویسد: «نیمۂ راه تهية «دیکتاتور بزرگ» از طرف یونایتد 
آرتیستز اخطاریه‌های مکرر برایم می‌رسید. به آنها گفته شده بود که [از 
بابت تهية این فیلم ]گرفتار دردسرهای سانسور خواهم شد. به علاوه دفتر 
این شرکت در انگلستان هم دربارة ساختن فیلم ضد هیتلری نگران بوده و 
نمی‌دانست آیا می‌شود ان را در بریتانیا نشان داد يا نه. ولی من مصمم بودم. 
چون هیتلر می‌بایست مورد تمسخر قرار می‌گرفت». 

این نوع دردسرها البته زود تمام شد چون قبل از آنکه تهیة فیلم 
«دیکتاتور بزرگ» به اتمام برسد انگلستان به ناژی‌ها اعلان جنگ داد و 
حالا همه به چارلی می‌گفتند. «زودباش فیلم را تمام کن - همه منتظر 
دیدنش هستند». 

نوشتن سناریوی فیلم تقریباً دو سال طول کشیده بود و تهیة مقدمات 
کار یک سال. فیلمبرداری آن هم کار ساده‌ای نبود. 

آمریکا هنوز با نازی‌ها وارد جنگ نشده بود. بنابراین طرفداران هیتلر 
در آمریکا با حیال آسوده اظهارنظر می‌کردند و در همه جا راه داشتند. در 
حین تهیه و پس آنکه فیلم «دیکتاتور بزرگ» آمادۂ نمایش شد چارلی از 
این طرفداران نازی نامة بی‌امضای تهدیدآمیز دریافت می‌کند. ولی در هر 
حال فیلم روی پرده آمد. بعد نوبت منتقدین جراید بود. منتقد روزنامة 
دیلینوز نیویورک گفته بود که از سخنرانی آخر این فیلم بوی کمونیستی 
می‌آید. 

مقصود از سخترانی آخر فیلم سخنرانی سلمانی شهر است که به دلیل 
شباهتش به دیکتاتور بزرگ با او اشتباه شده است و قرار است برای همۀ 
مردم دنیا به عنوان فاتح بزرگ حرف بزند. سخنرانی شروع می‌شود با: 


بازگشت جارلی + ۱۳۵ 


«عذر می‌خواهم. من اصلاً نمی‌خواهم امپراطور باشم کار من 
ا بل اک ر به ود -به همه کمک کنې به 
" بهودی‌هاء به سیاه‌ها؛ به سفنید‌ها.. ۱ 
«ما همه می‌خواهیم به هم کمک کنیم. آدمیزاد اینطور ساخته 
شده. ما می‌خواهیم در پرتو شادی هم زنده باشیم نه در پناه 
بدبختی‌های هم. ما نمی‌خواهیم از همه نفرت داشته باشیم. در این 
دتیای بزرگ برای همه جا هست. و خاک پربرکت روزی همه را 
می‌رساند. 
«اء زندگی می‌تواند آزاد و زیب باشد» ولی ما راه راگم کردهيم. 
حرص روح آدم‌ها را مسموم کرده... دنیای ماشینی که فراوانی 
همراه داشته ما را نیازمندتر کرده... معرفتي مارا بدبین کرده 
زیرکی ماء ما را نامهربان کرده. ما زیاد فکر می‌کنيم و کم احساس. ما 
بیش از مافتن به بشریت ارکب 
.. صدای من حالا به گوش میلیون‌ها انسان در دنیا می‌رسد به 
گوش مردهایی که شکنجه می‌بینند و آدم‌هایی که در زندان‌ها 
هستند» من به آنها می‌گویم «نومید نباشید». ... نفرت آدم‌ها تمام 
خواهد شد و دیکتاتورها خواهند مرد» و قدرتی که آنها از مردم 
گرفته بودند به مردم باز خواهد گشت...» 


و با خطاب مستقیم به «هانا» دختری که دوست می دارد ختم می‌شود: 
«هانا صدای مرا می‌شنوی؟ هر جاکه هستی سرت را بلند کن! 

سرت را بلند کن هانا! ابرها پراکنده می‌شود! حورشید می‌درخشد! 

ما از تاریکی به روشنایی وارد می‌شویم! ما به دنیای نوینی وارد 


می‌شویم. دنیای مهربان‌تری که در آن مردم حرص, نفرت و ظلم را 


تمایش این فیلم در نیویورک و انگلستان رکورد فروش همه فیلم‌ها را 
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شکست و همان قدر که اعتراض نازي‌ها را برانگیخت. توجه محافل 
دیگر را هم به جود جلب کرد. از چاپلین دعوت‌های مکرر به عمل آمد که 
در محافل سیاسی و اجتماعی سخنرانی‌هایی ایراد کند. از جمله وقتی 
آقای جوزف ای. دیویس ‏ سفیر اسبق آمریکا در شوروی به دلیل بیماری 
نتوانست برای سخنرانی در کمینۂ آمریکایی رفاه برای جنگ روسیه در 
سانفرانسیسکو حاضر شود چارلی را به جای او دعوت کردند. خود 
چاپلین می‌گوید: «... گرچه فقط چند ساعت فرصت داشتم. دعوت را 
قبول کردم... رئیس کمیته از من خواسته بود برای مدت یک ساعت 
صحبت کنم. این موضوع سخت مرا ترسانده بود. چهار دقیقه صحبت 
حداکثر ظرفیتم بود... [ولی] سخنرانی‌های قبل از من همه با ملاحظه کاری 
و بی‌حالی ادا شد. شهردار سانفرانسیسکو گفت» «ما ناگزیریم بپذیريم که 
روس‌ها از متحدین ما هستند»... و من احساس کردم سخنرانی‌ها دارند 
می‌گر یند متحدین ما غریبه‌هایی هستند که وارد تختخواب ما شده‌اند... 
[وقتی پشت بلندگو قرار گرفتم] دست زدن‌ها شروع شد و فرصت برای 
فکر کردن نبودوقتی همه ساکت شدند فقط یک کلمه گفتم. «رفقا!» و صدای 
خنده سالن را پر کرد و بعد که آرام شدند گفتم» «و مقصودم واقعاً رفقاست». 

چاپلین بدون مکث یک ساعتی راکه قرار بود صحبت کرد. 

در این فاصله چاپلین به ساختن فیلم «مسیو وردو»" مشغول بود. 
سناریوی فیلم سانسور شدیدی شد و چاپلین می‌گوید: «وقتی هیأت 
سانسور فیلم بالاخره با صورت‌های گرفته و جدی نمایش فیلم را 
تصویب کر دندء کمی متعجب شدم... چون در ابتدا می‌خواستند به کلی 
نمایشش را ممنوع کنند». ... و بعد وقتی چارلز چاپلین به تنقیح دوبارة 
«مسیو وردو» مشغول بود پیامی تلفنی از طرف یکی از مارشال‌های ممالک 
متحده يه او می‌رسد: چاپلین رابه اتهام فعالیت‌های ضد آمریکایی به 
واشینگتن احضار کرده بودند. در پی آن تلگرافی که روز رفتن او را به 
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واشینگتن معین می‌کرد و بعد تلگراف‌های دیگر که روز موعود رایه 
تعویق می‌انداخت! تقل از چاپلین «... وقتی بار سوم رفتن مرابه واشینگتن 
به تعویق انداختند برای آنها تلگرافی فرستادم.. و در خاتمه گفتم در هر 
حال آنچه را که فکر می‌کنم می‌خواهید بدانید می‌گویم. من کمونیست 
نیستم» و هرگز در زندگی با هیچ گروه یا تشکیلات سیاسی همکاری 
نرنیجاند. بنایراین تقاضا دارم روز حضور مرا در واشینگتن دقیقاً تعیین 
کتیک. ارادتمند چارلز چاپلین». در این مورد جاپلین جواب مودبانه‌ای 
دریافت می‌کند مبنی براینکه حضور او دیگر در واشینگتن لزومی ندارد و 
او مپي‌تواند مسئله رامختومه تلقی کند. 

فا چنانچه پیداست مسئله مختومه نبوده و از مصاحبة مطبوعاتی 
سرد که با چاپلین دربارۀ فیلم «مسیو وردو» به عمل آمد پیدا بود که قضیه 
به ین سادگی‌ها هم مختومه نخواهد بود. شرح این مصاحبه جالب است. 
این است. «شما کمونیست هستید؟» چاپلین قاطعانه جواب می‌دهد «نه - 
سئوال بعدی لطفاً» و مخبر دیگری می‌پرسد: «چرا شما تا به حال تقاضای 
تابعیت آمریکا را نکرده‌اید.» و چاپلین جواب می‌دهد. «من دلیلی برای 
تعویض تابعیتم نمی‌بینم. من خود را تبعة دنیا می‌دانم». و نفر سومی 
می‌گوبد: «ولی هم درآمد شما از آمریکاست». و چاپلین می‌گوید «اگر 
پایهٌ یحث بر مزدبگیری است گزارش کامل را می‌دهم. کار من کاری 
بین‌المللی است. هفتاد در صد درآمد من از خبارج از آمریکا به دستم 
می‌زسد و ممالک متحده به فیض صددرصد مالیات آن می‌ر سد» بنابراین 
ملاحظه می‌کنید که من مهمان خیلی خوب و کم‌خرجی هستم». و کس 
دیگبری می‌گوید. «(چه درآمیدتان از اینجا باشد جه نباشد ما 
آمریکائی‌هایی که تا ساحل فرانسه رفتیم و جنگیدیم از آمریکایی نبودن 
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شما متغیریم». و چاپلین جواب می‌دهد. «فقط شماکه در آن سواحل» 
نجنگیدید. دو پسر من هم در جبهۀ جلو هنوز می‌جنگند و مثل شما هم در 
این‌باره قال نمی‌کنند». یکی دیگر از مخبرین می‌پر سد «شما هنس ایزلر "را 
می‌شناسید؟» جواب: «بله دوست بسیار عزیز من و موسیقیدان عالیقدری است». 

سئوال: «می‌دانید که او کمونیست است؟» 

جواب: «اصلاً اهمیتی نمی‌دهم که چه هست. دوستی من با او برپایة 
سیاست نیست». 

سئوال: «ولی ظاهراً کمونیست‌ها را دوست دارید». 

جواب: «و به کسی هم اجازه نمی‌دهم به من بگوید چه کسی را دوست 
بدارم یا ندارم». از میان همة این سئوال‌های نامعقول و غیردوستانه فقط 
یک صدا به طرفداری از چاپلین بلند می‌شود. صدای جیم اگی " شاعر 
وف آمریکایی که در آن زمان برای مجلة «تایم» کار می‌کرد. چاپلین 
می‌گوید «کلمات مهربان او تمام حالت حمله را از من گرفت بعد از آن 
: دیگر نتوانستم بجنگم». 

تبلیغات ضد چاپلین ادامه یافت و سعی می‌شد برچسب کمونیستی 
راعلی‌رغم انکار صریح خود او به او بچسبانند. جلو در ورودی سینمایی 
که «مسیو وردو» را نشان می داد عده‌ای با اعلان و پلا کارد راه می‌رفتند. 
روی پل کاردها نوشته شده بود «این اجنبی رااز مملکت بیرون بیاندازید» 
«مهمان بودن چاپلین به درازا کشیده است». «چاپلین برای کمونیست‌ها 
تفاهم دارد» «چاپلین رابه روسیه بفرستید» و... و... و.. 

کار اند ات ای رسد که وق انو که را ایو ادها 
عازم سفر اروپا بود از دولت آمریکا تقاضای ویزای بازگشت به آمریکا را 
کرد ماه‌ها طول کشید تا این اجازه صادر شد. 

آن هم بعد از این سئوال و جواب‌ها: [سئوال‌ها را نمایندگان ادارة 
گذرنامه از چاپلین می‌کنند] 


1. Hanns Eisler 2. jim Agee 


بازگشت جارلی + ۱۳۹ 


س: چارلز چاپلین نام واقعی شماست؟ 

س: بعضی می‌گویند اسم واقعی شما... است (چاپلین می‌گوید: اسمی 
کت که سخت خارجی بود) و آهل 0206۵ هستید. 

چ: نه. اسم من چارلز چاپلین است مثل اسم پدرم و من در لندن, 
انگالستان به دنیا آمدم. 

س: می‌گویید هرگز کمونیست نبوده‌اید؟ 

چ: هرگز. من هرگز در زندگی به هیچ تشکیلات سیاسی نپیوسته‌ام. 

سی: شما چندی پیش سخنرانی‌ای ايراد کردید که ان را با کلمة «رفقا» 
شرع کر دید. مقصودتان از این کلمه چه یود؟ 

ج مقصودم دقیقا مفهوم.همان کلمه بود. می‌توانید به لغت‌نامه رجوع 
گفو. کمونیست‌ها برای معنای این کلمه نسبت به لغت‌نامه حق تقدمی ندارند. 

پرس و جوها از این هم طولانی‌تر بود و موهن‌تر» ولی بالاخره اجازة 
باگشت به آمریکا به چاپلین داده شد. اما وقتی بر عرشۀ کشتی ملکه 
الیزایت به سوی اروپا می‌آمد تلگرافی دریافت داشت مبنی بر اینکه از 
آمرییکا دور بماند. 

هر خاطراتش نوشته است که وقتی این خبر رسید. «تمام رگ و پیم 
کشپیده شد. بازگشت من به آن ملک‌ناشاد کوچک‌ترین اهمیتی نداشت. 
دالم‌می خواست به آنها بگویم که هرچه زودتر از آن فضای مسموم به تنفر 
دور شوم بهتر. می‌خواستم بگویم من از توهین‌های آمریکا و ادعاهای 
تو شالی اخلاقیش خسته شده‌ام و سر تا پای قضیه سخت ملال‌آور شده 
اسمیټ». ولی باز نقل از چارلی و از خاطراتش: «آدمی چه اسان تن به لطف و 
مر می دهد و دشمنی چه مشکل در دل آدم ريشه می‌گیرد» -و حالا چارلز 
چاپلین» هنر مند بی‌مانندی که زندگی و هنرش چون افسانه شگفت و 
محییور کننده بوده است باز به آمریکاء به ملکی که او از خود راند باز 
می‌گرردد تا «آسان تن به لطف و مهر دهد». 


جان فورد» شاعر تاریخ 
فریدون معزی مقدم 


توصیف جان فورد به‌عنوان یک هنرمند کار مشکلی است. چرا که 
فورد خود از دادن هرگونه توضیجی دربارة آثارش به‌عنوان کار خحبلاقه 
طفره می‌رود. فورد ترجیح می‌دهد به‌ما بقبولاند که او یک کارگردان 
حرفه‌ای است که قادر است هر داستانی را با مهارت په‌زبان سینما بازگو 
کند. به‌هر حال مقّايسة فورد با کارگردان دیگری چون اینگمار برگمان که 
از هر لحاظ در نقطه مقابل او قرار دارد شاید تمهید مناسبی برای به‌دست 
آوردن یک نقطه نظر کلی دربارة نقش فورد به‌عنوان یک فپلمساز خلاق 
پاشد. 

می‌توانیم این مقایسه را بایک نظاره و اظهارنظر عامیانه اینگونه آغاز 
کنیم که فیلم‌های جان‌فورد معمولا از فیلم‌های برگمان پر جمعیت‌تر و پر 
جنب و جوش تر است ودر مقابل تشریح میکروسکپی دقیق و بی‌رحمانة 
امارد گمان کول جا سارک کی مس وروی رام فان 

رد فصلی از تاریخ بالنسبه جوان آمریکا راکه شامل سرنوشت هزاران 
نفر -گواینکه همة این هزاران نفر هميشه روی پرده دیده نمی‌شوند - 
می‌گردد برمی گزیند. 

E o a E a 
وجود یک همبستگی و رابطة بنیادی میان انسان‌هاست. در نظر فورد‎ 
انسان موجودی تنها و دورافتاده از دیگران و گرفتار مسائل فردي و‎ 
حصوصی خود نیست و بلکه سرنوشت مشت رک انسان‌هاست که ناظر بر‎ 
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رابطۀ نا گسستنی بین آنها می‌باشد. چنین است که مسثلۀ فقر و بی‌خانمانی 
ب در خوشه‌های خشم - کمتر به‌عنوان یک نمونه از بی‌عدالتی اجتماعی 
دیده می‌شود تا سهمی از سرنوشت مشترک ادمیان که خواه‌ناخواه انان را 
به یکدیگر می‌پیوندد. اگر پذیرای این باشیم که فورد صاحب چنین 
نظرگاهی است. این یک نقطه نظر فر و تنانه‌ای به حساب خواهد آمد چه در 
مایت از دیدگاه او چنین نتیجه خواهیم گرفت که تنها شباهت عینی و 
صوری وضعیت انسان‌ها نیست که باید آنها رابه یکدیگر ارتباط داد و مهم 
اپن‌است که نسبت به انسان‌های دیگر که از روزگار به از ما نصیب نبرده‌اند 
احساس شفقت و برادری داشته باشیم. بدیهی است که این به خودی خود 
یک ارزش اخلاقی بی‌نیاز از پشتوانه است و نه دستورالعملی برای ازمیان 
برداشتن مشکلات مادی و روحی انسان. اما این نیز روشن است که روح 
آدمی برای ادامة حیات راستین خود به حس شفقت که غالبا زندگی 
نعانواده و علقه‌های بایستة آن نهاد آن‌است به‌عنوان محیط طبیعی زیست 
شود نیازمند است. 

علاقة فورد به سرنوشت انسان عادی طبعاً او رابه‌سوی موضوعات و 
داستان‌هایی با جنبه‌های اجتماعی با تاریخی کشانیده است:«هیچ 
کارگردان امریکایی به‌انداز؛ فورد مسافر و ناظر پهنة تاریخ گذشتة آمریکا 
و مردم آن نبوده است. دنیای لینکلن» ژنرال‌لی» توآین» اونیل» سه جنگ 
پژرگ مهاجرت‌های قاره‌ای و سرتاسری» سرخپوستان بی‌اسب درة 
موخاک. سوار نظام کومانچی و سیاکس, تهاجم ایرلندی و اسپانیولی و 
توازن حساس سیاست بازی‌های جوامع شهری چند زبانی و ایالات 
مرزی . 

بااین حال فورد همانند هر هنرمند حقیقتاً حلاق و آفریننده‌ای دیگر به 
این سادگی‌ها قابل طبقه‌بندی شدن نیست و توصیف قبلی من از او به این 
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۳ + سینماو سینماگران 


معنی نیست که او درخحلق آثار خود از طرح مسائل فردی و شخصی پرهیز 
می‌کند. مسائلی که اتسان هنگام جستجوی مفهوم و ارزش بیرای‌و جود 
خویش با آنها روبروست. بسیاری از شخصیت‌های آثار فورد که 
دوش‌به‌دوش دیگران می‌جنگند در میان آنان غریبه‌ای بیش نیستند (ایتان 
ادواردز - جان وین - چستجوگران) و یا به‌نظر چنین می‌رسد که 
سرنوشتی جدا از دیگران داشته باشند (تام‌جود - هنری فوندا - 
خوشه‌های خشم). به این ترتیب. ورد از لذت مردم‌انگاری خحودکه 
ویژگی‌های رهیران اجتماعی است محروم می‌ماند. او در واقع نظاره‌گری 
است جدااز مردم, شاعری که سرود غم و شادی مردم را می‌سراید و با 
آ تة مها مانب وی نها در کر اه دهع یت توس 
خصوصی و جداافتادة هنرمند یعنی هنر است. 

با این حال پرداخت فورد به مسائل شخصی دارای دو جنبةٌ مشخص 
است که او را از روش کار اکثر کارگردانان جوان متمایز می‌سازد. نخست 
اینکه در آثار او مسائل عمومی و کلی بر مسائل خصوصی قهرمان فیلم 
تقدم دارد و در حقیقت بزرگ‌ترین موفقیت جان فورد در ترکیب متوازن 
تراژدی‌های شخصی و گروهی است. همچنین در قرار دادن یکی در قالب 
وسیع‌تر دیگر. در پائیز قبیلۀ شاین - مبارز؛ گرگ کوچک - ریکاردو 
مونتالتان و پیراهن سرخ -سان‌مینو -بر سر همسر جوان گرگ کو چک در 
شرایطی که هستی همه قبیله در خطر است تاثیر فوق‌العاده‌ای به‌و جود 
می‌آورد.جنبة دیگر مربوط به محتوای مسائل خصوصی قهرمانان است 
که اغلب مستقیم با زندگی دیگران ارتباط پیدا می‌کند. تصمیم تام‌جود - 
هتری فوندا - در پایان فیلم خوشه‌های شم منعکس کنندة علاقة أو نه 
تنها به‌سرنوشت خو د بلکه دیگران نیز می‌باشد. 

از یک نقطه نظر کلی می‌توان تبفاوت روش فیلمسازی فورد و یک 
کارگردان از تسلی جوانتر مثل اینگمار برگمان را زائیدۀ تحولاتی که در 
روحية فیلمسازان و شاید به‌طور کلی هنرمتدان پیش آمده دانست. شکی 
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نیست که مهم‌ترین مشغلة ذهنی یک کارگردان اهروزی بررسی مسائل 
اساسی انسان و آزمون انتقادی قواعد اخلاقی پذیرفته شده‌است. یک 
کارگردان امروزی خود با ضرورت تحقیق‌در ریشه‌های آرزش‌های 
عتداول و نیز با لزوم یک جهت‌یابی نسبت به‌هستی» وجود و خدا روبرو 
هی‌بیند. حال آنکه فورد و جود و امکان عدالت و خوبی را از پیش پذیرفته 
ست و تنها چیزی که از نقطه نظر او ضروری به‌نظر می رسد تفاهم انسانی» 
شفقت و البته حوصله است!این‌باز یک نوع ساده گرایی احتمالاً گمراه 
گننده است.چرا که فورد خود دریافته است که تاب و حوصله انسانی 
همکن است چندان زیاد نباشد و تفاهم همچنان‌که در پائیز قبیلٌ شاین 
می‌بينیم خیلی دیر صورت پذیرد. 

جالب است که اینگونه تردیدها در فیلم‌های. احیر چان فورد به‌طور 
ارق اند شاه و و جوا فراع همقل سا 
آنگیزه‌های آفریننده هميشه قابل تحمل نیست. و ازاین‌روست که تراژدی 
هرد تنهایی که زندگی‌اش فدای آماده کردن جاد؛ خحوشبختی دیگران 
هی‌شود به‌تدریج در فیلم‌های فورد ابعاد و صورت متمایزتری می‌یابد. 
#ین تحولات را نمی‌توان ناشی از تأثیر فیلمسازان امروزی بر فورد 
وانست. اگر که تحولی صورت گرفته باشد این تحول از یأس و سرگشتگی 
ږو خی خود فورد سرچشمه می‌گیرد و هم به‌زبان حلاقة خود اوست که ما 
چا وحدت جدید تفکر او روبرو می‌شویم. 


ویسکونتی از نئورئالیسم تا آمروز 


جمشید اکرمی 
و یسکوتی» در یکی مرو رکو تاه 
روز ډوم نوامبر سال ۱۹۰۶ در یکی از خاندان‌های اشرافی و سرشناس 
میلان دیده به‌دنیا گشوده است. 
همراه با فلینی و آنتونیونی یکی از سه ضلع مثلث بزرگ «مولف»های 
ی سیتمای ایتالیاست.: 


از وی به عنوان پدر نهضت نئو رئالیسم یاد می‌شود گرچه این عنوانی 
است که روسیلنی و دسیکا هم می‌توانند مدعی آن باشند. 

سوابقی درخشان در تئاتر و اپرا دار و حتی به عنوان «مرد تثاتر»یا 
«مرد اپرا» بسیار بیشتر تحسین برانگیخته است تا به عنوان سینما گر 

نسیت به حیات دراز مدت هنریش (بالغ بر ۳۵سال) شمارة فیلم‌هائی 
که ساخته است ناچیز است. بی‌اعتنانی آشکار فیلم‌های او به معیارها و 
گرایش‌های سینمای روز گاه انتقادهای شدیدی تا حد اعتراض 
برانگیخته است.از نظر سبک» فیلم‌های او گونه‌ای فرم اپرائی را منعکس 
می‌کنند. این فرم کمال افسون کننده خود را در «نفرین شدگان» (۱۹۶۹) - 
ادعانامةٌ واگنری ویسکونتی علیه آلمان نازی -نشان داد. 

ویسکسونتی, اشراف‌زاده است (کنت‌لوکینو ویسکونتی» دوک 
«مودرونه») اما در جوانی به خواست خحاطر به مرام کمونیسم گرایش 
یافت. علاقه به موسیقی و «درام» را از والدینش به ارث برد. در مدرسة 
نظامی. تربیت و نگهداری اسب. تفن مطلوب او شد. وی این تفنن را تا 


ویسکونتی. از نلورلالیسم تا امروز + ۱۳۵ 


حد شیفتگی, تا این زمان نیز حفظ کرده است. به سال ۱۹۳۵ زمانی که 
صحنه‌آرای تثاتر بود اعتنایش به سینما جلب شد. گابریل پاسکال به وی 
پيشنهاد کرد که در ساختن فیلمی با آلکساندر کوردا همکاری کند. اما این 
همکاری هرگز تحقق نیافت. ویسکونتی برای مدتی به لندن و سپس 
پاریس سفر کرد. در پاریس, ملاقاتی با ژان رنوار مسیر زندگی او را تخییر 
هاد. وی به عنوان «دستیار سوم کارگران» با رنوار در تهیة فیلم‌های 
«گودال‌ها» و «مهمانی بیلاق» (۱۹۳۶) کار کرد» و تحت تأثیر وی شناخت 
لازمه را از مسائل بنیانی سیاسی و اجتماعی اروپای آن روز به دست آورد. 
در بازگشت به ایتالیاء کار طراحی صحنه را ادامه داد. زمانی که رنوار به 
محال ۱۹۴۰ برای ساختن فیلمی به اسم «توسکاه به ایتالیا سفر کرد 
ویسکونتی یکبار دیگر به یاری او شتافت. رنوار در نیمه راه از ساختن این 
فیلم دست کشید و مأموریت تمام آن به کارل کوچ یکی از دستیاران وی 
مپرده شد. ویسکونتی کوچ را در تمام کردن این فیلم به نحو مژثری یاری 
#اد. پس از آن به گروه نویسندگان «چینما» پیوست و نیز فیلمنامه‌ای بر 
امباس تمی از جووانی ورگا - نويسندة نامدار ایتالیائی -نوشت. این 
قیلمنامه از جانب رژیم فاشیستی وقت رد شد. اما وی سرانجام به سال 
۴۲ در گرما گرم جنگ جهانی دوم فیلم «وسوسه» را در رم کارگردانی 
کرد. فیلمنامه را خود وی براساس نوول «پستچی ه ميشه دوبار رنگ 
می‌زند» نوشته جیمزکین تنظیم کرد. این اثر داستانی تلخ و خشن از یک 
شهوت جنسی خود ویرانگرانه بود. این فیلم بر اکثریت خحاموش مردم 
ایتالیا و نیز بر سینمای مطیع و فرمانبردار این کشور که رژیم فاشیستی 
حا کم هم آزادی‌هایش راسلب کرده بود تأثیری دره‌کوبنده بسان یک 
اتفجار برجا گذاشت. فیلم همان سان که انتظار می‌رفت. گرفتار محبس 
سانسور شد. اما سرانجام پروانة نمایش موقت گرفت (گفته می‌شود که 
هوسولینی شخصا جازة نمایش این فیلم راصادر کرد). ولی دشواری‌ها به 
همینجا پایان نگرفت و نمایش فیلم در خارج از ایتالیا هم دردسرهای 


۹ + سینماو سیتماگران 


بسیار به بار آورد. شگفت آنکه سرنوشتی نظیر این» شش سال بعدهم به 
استقبال دومین فیلم ویسکونتی «زمین می‌لرزد» شتافت! 
پښ از ساعتن وسوسه ویسکونتی مدتی با آنتونیونی زوی طرح‌هاتی 

۷ ۱ TS 
دسانتیس و سراندری فیلم روز افتخار (۱۹۴۵) را ساخت. که یک فیلم‎ 
«مونتاژی» بود (فیلمی که با استفاده از نماها و قطعاتی از فیلم‌های دیگر. و‎ 
بخصوص فیلم‌های خبری ساخته می‌شود بی‌آنکه صجنة جدیدی‎ 
فیلمبرداری شود) دربارۂ آزادی ایتالیا.‎ 

ویسکونتی در همین زمان نمایشنامه‌های زیادی نیز در «الیسیو»ی رم 
روی صحنه برد (آنتیگون, «اولیاء اعجوبه» و «دربسته») این نمایشنامه‌ها 
غالباً جنجالی و جسورانه بو دند و به ویسکونتی شهرتی جهانی بخشیدند. 

چندی بعد ویسکونتی باردیگر به یکی از تم‌های «ورگا» اقبال نشان داد 
و زمین می‌لرزد (۱۹۴۸) را ساخت. وی قصد آن داشت که یک تریلوژی 
دربارۂ زندگی پررنج و توانفرسا و مظلومانة مردم فقیر سیسیل بسازد اما از 
این تریلوژی تنها یک فیلم ساخته شد. زمین می‌لرزد قصة پر مصیبت زندگی 
یک خانوادۂ سیسیلی ساکن دهکده‌ای ماهیگیری را باز می‌گفت. همچون 
وسوسه این فیلم بی‌نظیر فاخر این روایت تلخ تهی از تصنع به اعتباری بسیار 
بیشتر از انکه توزیع محدود جهانیش امکان می‌داه دست یافت. 


کمک 


پس ازاین» ویسکونتی به عرصه‌های مألوفش باز می‌گردد به تثاتر ( که 
اکتور جوان با استعدادی به اسم مارچلو ماستروبانی راکشف می‌کند و 
استعداد جوان دیگری به اسم فرانکو زفیره‌لی را به عنوان دستیار به خدمت 
ی کد وه ارآ( که داد معروفت راب جر کت مارا کالاش رو یه 
می‌برد). در همین زمان ویسکونتی چند نمایشنامة شکسپیر را هم 
بااستفاده از طرح صحنة سالوادور دالي کارگردانی می‌کند. علیرغم ایسن؛ 


ویسکونتی. از نلورالیسم تا امروز + ۱۳۷ 


تجربه ثابت می‌کند که وی در سیتما بیش از هر وسیله بیانی دیگر می‌تواند 
قابليت‌هاي منحصر به فرد خود را به عنوان «هنرمند» نشان دهد. تأثیری 
که وی از تربیت کودکیش گرفته است و نیز شم تیزی که از تاریخ دارد دید 
خحاصی را در او به وجود آورده که در کیفیت کاراکتر پردازش کاملا به 
چحشم می‌خورد - حتی در سوژه‌هائی که فاقد کاراکترهای مهم هستنده 
نمثل «زمین می‌لرزد» - که کاراکترهای «عاصی از فقر» عظمت ذاتی خود 
وا که ريشه در غرور شخصی اولیه‌شان دار به رخ می‌کشند. 

سه سال پس از عرضهة «زمین می‌لرزد» ویسکونتی سومین فیلمش راکه اثر 
واقع‌گرایانه به اسم «یسیار زیبا» (۱۹۵۱) است با شرکت آنامائیانی کارگردانی 
می‌کند. هدایت آنامانیانی برای ویسکونتی خشنود کننده است و این خشنودی 
وغبت وی را به ساختن یک اپیزود از فیلم «مازن‌ها (۱۹۵۳) با شرکت «مانیانی» 
چرمی‌انگیزد (آرشیو فیلم تهران, اين فیلم را باعنوان «ما زن هستیم» نمایش داد). 

«سنسوه (۰)۱۹۵۴ فیلم بعدی ویسکونتی یک درام تاریخی است که به 
ماجرای جنگ سال ۱۸۶۶ ایتالیا و اتریش می‌پردازد. در این فیلې 
هه کی کر یداه ویس کوش او مریگ هار رش های وی رنه ران 
کارگردانی سرشار از آگاهی و شعور بصری فوق‌العاده دقیق و غیر عادی 
محرز می‌سازد. اما این بار هم - مثل فیلم‌های قبلی - توزیع نسنجیده و 
سائسور وحشیانه لطمه‌های جبران ناپذیری به فیلم می‌زند. ویسکونتی» 
پس از این فیلم کم خرج‌تری به اسم «شب‌های روشن» (۱۹۵۷) پراساس 
هاستانی از داستابوسکی می‌سازد. این فیلم گرچه از نظر ارزش‌های 
#صویری, بسیار تماشائی و تأثیرگذار است اما در مجموع به موفقیتی در 
جد فیلم‌های گذشته دست نمی‌یابد. 

روکو وبرادرانش (۱۹۶۰» داستانی دربارة یک خانوادۀ سیسیلی که به 
سمال ایتالیا مهاجرت می‌کنند» فیلمی است که سرانجام ویسکونتی را به 
شهرت جهانی می رساند. 

کار بعدی ویسکونتی» کارگردانی اپیزودی از فیلم سه قسمتی 


۸ + سینها و سینماگران 


پوکاچو ۰ ۱۹۶۲(۷) است. بوزپلنگ (۱۹۶۳) فیلمی که با مساعدت و نظارت 
مالی کمپانی فوکس قرن بیستم ساخته شدء شهرت جهانی سیسیلی, وی 
پود و ماجراهایش بر زمینه‌ای از یک فتودالی روبه‌زوال در سیسیل قرن 
نوزذهم می‌گذشت. 

گرچه فیلم به طور کلی بااعتنا و تحسین منتقدین روبرو شد اها از 
دشواری‌های دائمی فیلم‌های ویسکونتی برکنار نماند. نسخۀ دوبله شده‌ای 
که در آمریکا و انگلستان نشان داده شد نه تنها کو تاه شده پو د» بلکه به خاطر 
چاپ سهل‌انگارانه» بسیاری از جزئیات دقیق تصویری کار ویسکونتی و نیز 
افه‌های رنگی ظریف و مینیاتوری فیلم در آن از بین رفته بود. 

پس از یوزپلنگ» ا به ترتیب فیلم‌های زیر را ساخته است: 

مستارگان تار دب اکبر (۱۹۶۵). 

یک اپیزود از فیلم «جادوگران» Str ae‏ م۱۹۶۶(1). 

بیگانه (براساس نوول آلبرکامو - ۱۹۶۷). 

نفرین‌شدگان (1۹۶۹). 

مرگ در ونیز(۱۹۷۰). 

لودویگ (۱۹۷۲). 

وحدت منافع» و نیز نیروی نابودکنندة روابط خانوادگی تم‌های مسلط 
بر کار ویسکونتی هستند. این دو تم ممکن است توأما (نفرین شدگان» روکو) 
ویاهریک به تنهائی درون‌ماية فیلم‌های ویسکونتی باشند. 
درک‌ویسکونتی از خانواده به عنوان واحدی که یک جوهر ذاتی و بالقوه را 
در مدار تسلسل خود _ضمن انتقال _ حقظ می‌کند. در فیلم‌های بوزپلنگ 
و سنسو از طریق مطالعةٌ موشکافانة وی در ماهیت نظام کهنه و تنازع و 
مبارزه جوئی نظام نو به بهترین نحو بسط می‌یاید. 


و یسکونتی و نئورالیسم 
ور ویک تفج کین وا مه کیت و ا ر 


ویسکونتی. از نورلیسم تا آمروز + ۱۳۹ 


اساسا در توسحة سینمای ایتالیا طی دهة چهل نقشی اساسی و تعیین کننده 
داشته است» و شگفت آنکه وئی چنین سهم بزرگی را تنها با ساختن دو 
قپلم وسوسه و زمین می‌لرزد به دست آورده است. 

«وسوسهه رابه درستی می توان مهم‌ترین دستاورد سینمای تحت سلطةً 
#اشیسم ایتالیا دانست؛ و «زمین می‌لرزد» یکی از سه چهار شاهکاری است 
که نهضت «نثورئالیسم» به سینمای دنیا هدیه کرده است. 

به درستی روشن نیست که اصطلاح «نئورئالیسم» نخستین‌بار از کجا 
سربرآورده و برزبان چه کسی جاری شده است. بسیاری ادعای خلق این 
واه را دارند. 

در عین حال. تشخیص این مطلب نیز دشرا است که «نثو رئالیسم) به 
عفوان یک نهضت از کدامین سرچشمه‌های فرهنگی آبنوشی کرده است. 
شپاهت‌هائی جزئی بین فیلم‌های منتسب به این نهضت با سینمای روسیۀ 
هه بیست به چشم می‌خورد. همچنین به طور قطع ترجمه‌هائی از 
ئوشته‌های پودوفکین و آیزنشتاین در خلال دهۀ سی در ایتالیا انتشار یافته 

امابا در نظرگرفتن این هر دو مطلب اگر هم بخواهیم نتیجه بگیریم که 
«نقورتالیسم» تأثیرهائی از سینمای دهۀ بیست روسیه و نوشته‌های 
آوزنشتاین و پودوفکین گرفته است. این تأثیر پذیری تنها محدود به 
استفاده سینما گران نئورئالیست از تیپ‌ها و بازیگران غير حرفه‌ای بوده 

در فیلم‌هائی مثل «زمین می‌لرزد» نماهائی هست که به چنین تصویری 
قوست می‌بخشد مثلا صحنه‌ای که مرد ماهیگیرء در مبارزه‌ای بر عليه 
مالکان استثمارگر قایق‌های ماهیگیری» پولک‌های ماهی‌ها را باژست 
زومانتیک غرورآمیز به سوی آسمان هی‌گیرد و سپچ آنها رابه دریا 
مي ر یزد. 

۰ چنین صحنه‌ای می‌تواند دلالت بر تأثیر پذیری مستقیم و بی‌واسطه 


۰ + سینما و ینم گرآن 


«نئورئالیسم» از سینمای کلاسیک روس‌ها داشته باشد. اما مسئله 
اینجاست که نظیر این صحنه در دیگر فیلم‌های نئورثالیسم به ندرت دیده 
می‌شود. از سوی دیگر سینمای روسیه که غالبا درگیر مسائل و عناصر 
مربوط به «مبارزءٌ طبقاتی» است» به طور کلی همواره نگاهی خوشبینانه به 
«تم»ها می‌افکند حال آنکه «نثورئالیسم» با چنین خوشبینی مفرطی ‏ 
بیگانه است. و فیلم‌های نئورالیستی معمولا پایان‌هائی «منفی» و 
ناخوشایند دارند (منجمله «رم شهر بیحفاظ» روسلینی). منبع تأثیر دیگر 
نثورئالیست‌ها را -و البته باز نه تأثیر مستقیم و مشخص - می‌توان در 
کارهای نویسندگان سرشناس آمریکانی جیمزام. کین ویلیام فا کنر ارسکین 
کالدول ارنست همینگوی و جان اشتاین بک سراغ گرفت که همه نویسندگانی 
ناتورالیست و یا رئالیست هستند. 
ویسکونتی وسوسه را براساس نوولی از «جیمزام. کین» ساخت. به این 
ترتیب قیاسی بین دشواری‌های فقر در جنوب آمریکا و دشواری‌ها و 
مصائب مردمان فقیر جنوب ایتالیا محتمل خواهد بود. 

یادآور شدیم شمارة کسانی که مدعی هستند برای نخستین بار از 
«وازه» «نئورئالیسم» استفاده کرده‌اند. فزون‌تر از انتظار است. 

ویسکونتی در این مورد می‌گوید: 

«اين واژه از مکاتباتی که من با «ماریوسراندری» مونتور فیلم‌هایم داشتم زاده 
شد. ماریو آن موقع در رم بود. من راش‌های (قسمت‌های ضبط شده در هر 
جلسهة فیلم برداری. قبل از مونتاژ -م) فبلم «وسوسه» را برای او می‌فرستادم. 
مدتی که گذشت نامه‌ای طولانی برای من فرستاد. در قسمتی از این نامه نوشته بود: 
«اين نوع سینمائی راکه من دارم برای اولین بار می بینم» نگورثالیست می‌نامم.» و از 
اینجا بود که واژ؛ نشورئالیسم باب شد. نئورثالیسم واقعا با فیلم وسوسه خلق شد. 

اگر تأثیر سینمای کلاسیک دهد بیست روسیه در تکوین نهضت 
نثورئالیسم مورد تردید باشد. تأثیری که سینمای کلاسیک فرانسه برایین 
نهضت داشته است. تردیدپذیر نیست. دسیکاء رنه کر را می‌ستود. 


ویسکونتی. از نئورئالیسم تا امروز + ۱۳۱ 


روسلینی در سال ۱۹۴۸ در مصاحبه‌ای مارسل گارنه و هانری ژرژکلوزو را در 
مار بزرگ‌ترین کارگردان‌های اروپائی به حساب آورد. اما بیش از این 
يږ دو تن» ویسکونتی به تأثیر فوق‌العاده‌ای که از سینمای کلاسیک فرانسه 
او پخصوص از کار با رنوار گرفته معترف است. 

«آدم هیچوقت چیزی را ابداع و 
په شدت تحت تأثیر خواهد بوده بخصوص وقتی که دارد فیلم اولش را می‌سازد... 
وتوار راه کا رکردن با بازیگران را به من آموخت». از آنجا که وسوسه نخستین 
لیم ویسکونتی بود و نیز فیلمی بود که واه تازه نئورثالیسم را ه مراه 
ود آورد. می‌توان از تأثیر رثالیسم شاعرانة سینمای فرانسه و بخصوص 
وهای رنوار براین نوع سینما به اطمینان سخن راند. بخصوص آنکه 
لاسا ايدة ساختن فیلمی براساس نوول «یستچی دوبار زنگ می‌زند» 
چیمزکین را «رنوار» به ویسکونتی داده بود. 

«اقتباسی از این داستان را به همکاری دسانتیس و آلیکانا و د چینی تهیه کردم 
جاصل کار فیلمنامةٌ وسوسه بود. فاشیست‌ها این فیلمنامه را تصویب کردند. ولی 
چان مرا به لب رساندند | زبس هربار که فیلمبرداری داشتم آمدند سرصحنه و 
شیقاضای بازیینی راش‌ها را کردند. تازه هربار پس از دیدن راش‌ها از من 
مي‌خواستند که تکه‌هائی را حذف کنم. اگر قرار بود به حرف آنها گوش کنم باید 
یام فیلم را می‌ریختم دور ولی من گوش‌هایم راکاملا بستم و فیلمم را همان طور 
گه خودم می‌ خواستم. مونتاژ کردم. فیلم را یکبار در رم نمایش دادم. اثر فیلم بر 
تهماشا گرانش به گونه‌ای باور نکردنی برانگیزنده بود. آنها ی باور کنند که 
واقعاً دارند چنان فیلمی می‌بینند.» 

وسوسه به راستی فیلم ضروری زماض خود بود. اعتراض کوبنده‌ای بود 
عالیه «تلفن‌های سفید» و دسیسه‌های بورژوائی حوشیینانة سینمای 
رسمی روز! این فیلم نوعی سینمای رئالیستی راء برحوردار از امانت و 
صهراجت بسیار - و در عين حال بهره‌ور از امتیازات فنی -نشان می‌داد. 
سیینمائی که ایتالیای فقر و رنج را به رخ می‌کشید - «ایتالیا»‌تی که در همان 


۳ + سینما و سیده‌ا"گران 


حال عظمت گذشته راهم به یاد داشت. در واقع اهمیت وسوسه بخصوص 
از یک نقطه نظر تاریخی این است که «تم خارجی» آن -بازاندیشی شده و 
بازآفرینی شده توسط آدم‌هائی که دیدگاه‌هائی کمابیش مشابه دیدگاه 
نویسنده خارجی داشتند به چیزی اصالاً ایتالیانی امکان نضج و بسط 
بخشید: کاراکترهای توخالی اما رئالیستی در یک محیط مردمی. همچنین 
نگرش‌های انسانی فیلم در خور اعتنا بود. قهرمانان فیلم نمایندهُ هیچ یک 
از طبقات اجتماعی نبودند. انها خودشان بودند در مقام انسان‌هائی 
ملموس و زنده. 

وسوسه همچنین, به واقع نقطهٌ آغاز جنبشی بود که سینمای ایتالیا را از 
تصنم فیلم‌های تاریخی رهائی بخشید. لوکینو وبسکونتی اشراف‌زادة 
دست چپی که شیفتۀ بازنمائی زندگی دردمندان فقیر جامعة‌ایتالیا شده 
است. در سال ۱۹۴۸ فیلم فوق‌العاد؛ زمین می‌لرزد راعرضه می‌کند که اینک 
از آن به عنوان یکی از دستاوردهای عمدۀ سینمای دنیا در دهۀ چهل پاد 
می‌شود. 

این فیلم از بسیاری جهات اثری اکنده از تناقض‌ها و تضادهای 
ناهمساز است» که این تضادها در کنار یکدیگر تألیفی سازگار و یکدست 
به وجود می‌آورند. نخست. اعتنای خود ویسکونتی ی به عنوان یک 
اشراف‌زادة ثروتمند و با فرهنگ به مسائل زندگی توده فقیر و بی‌سواد و 
بی‌فرهنگ جنوب» یک ناهمخوانی به نظر می‌رسد. اينکه او به عنوان یک 
مارکسیست. به مطالعة استقلال و غرور فامیلی می‌پردازد ناهمخوانی 
دیگری است. همچنین اقتباس ویسکونتی از وولی است که به سال ۱۸۸۱ 
انتشار يافته است. و مع‌الوصف با چنین دستمایه‌ای» وی فیلمی مشحون 
از مسائل و معضللات جامعه آن روز ایتالیا می‌سازد. 

ویسکونتی به منظور انتقال زمانی و مکانی نوول جووانی ورگا از یک 
فضای قرن نوزدهی به فضائی از ایتالیای فقیر و جنگ‌زده از نوشته‌های 
مستند آنتوتبوگرامچی - موسس حزب کمونیست ایتالیا - که مسائل 


ویمکونتی, از نئورتالیسم تا امروز + ۱۳۳ 


مربوط به جنوب ایتالیا را از نقطه نظر توسعه اقتصادی و استثمار طبقاتی 
تجزیه و تحلیل کرده است؛ بهرة بسیار گرفته است. 

زمانی که «دوک سرخ» (نینوفرانک» ویسکونتی رااینسان می‌خواند) 
رای فیلم کردن نوول «ورگا» به «آسی ترزا» یک بتدر کو چک ماهیگیری 
یر سیسیل می‌رود تنها قصد ساختن یک اثر مستند دربارة ماهیگیران این 
ندر را دارد. ولی تماس‌های مکرر او با سیسیلی‌ها و ماهیگیران 
«آسی‌تر زا» به تدریج ایدة وی را تخییر می‌دهد و به ساختن فیلم داستاتی 
وامیش می‌سازد. به زودی طرح کوچک تهیة یک فیلم مستند. جایش رابه 
ظبرح بزرگ و غول‌آسای ساختن یک تریلوژی درباره ماهیگیران 
مغد نچیان و دهقانان می‌دهد که از این میان تنها قسمت مربوط به 
ماهیگیران ساخته می‌شود و «زمين می‌لرزد» نام می‌گیرد. 

ویسکونتی که به دست و دلبازی و ولخرجی در کار فیلمسازی 
شهره است - برای فیلمبرداری زمین می‌لرزد؛ تنها دوازده هزار متر فیلم 
شام مصرف می‌کند. 

«این فیلم نتیجۀ گفتگوهای من با ماهیگیران «آسی ترزا» بود. قهرمانان داستانم 
را در بندر یافتم او یک ماهیگیر جوان بود. دو خواهرش در فیلم دختران صاحب 
پک رستوران کوچک بودند» چهره‌های شریف و نجابت بار آنها در دستمال‌های 
سپاهشان, وقار وجاهت پرتره‌ای از لثوناردوداوینچی را داشت. 

من به «بازیگرانم» گفتم یک مستند کوچک می‌سازیم وکارمان بیش از یک هفته 
طول نخواهد کشید. کار هفت ماه تمام به طول انجامیدا... 

اولین کاری که ماکردیم. بردن تمام اعضای «خانواده» بود به « کاتانیا». در اینجا 
پک عکاس محلی تصویری از آنها گرفت که نقش بسیار مهمی در داستان داشت. 
پی از این داستان روزبه روز جریان پیدا کرد بدیهه‌سازی در کارمان بسیار زياد 
بوه «بازیگران» ایده‌های زیادی به من می‌دادند. در عين حال نظم کماییش منطقی 
فیلمنامه راهم تحت کنترل داشتیم. این شیوه کار وسوسۀ به دست آوردن افه‌های 
مخصوص را در من از بین برد. غالبا گفته شده که «زمین می‌لرزد» بسا رکند است. 


۴ + سینما و سینماگران 


در حالی که این فیلم بازتابی است از زندگی در «آسی ترزا» جائی که روز یه کندی به 
شب می‌رسد. و زندگی مردمانش آميخته با رنج و محنت است. من در فیلمم 
تعمدا این ریتم کند را حفظ کردم؛ و همین کندی بر آهنگ کار ماهم حاکم بود. برای 
فیلمبرداری اپیزودهای دریائی فیلم» مامچیور شدییم بیش از یک ماه در قایق‌های 
ماهیگیری یه سر ببریم. آن هم در شب که گرفتن تور لازم از ژنراتورها بسیار 
مشکل بود... 

تمام دیالوگ‌های «زمین می لرزد» نتیجه همکاری صمیمانه بازیگران فیلم بود. 
آنها آنچه راکه من می‌خواستم بگویم بالهجةُ خاص خود بیان می‌کردند. یکی از 
دستیاران من هم همیشه آماده بود که پیشنهادهای آنان را یادداشت کند. دیالوگ‌ها 
اصلاح می‌شد. تمرین می‌شد و بعد ضبط می‌شد: آنها دیالوگ‌های هر صحنه را به 
خوبی ادا می‌کردند. اما از نقش این دیالوگ‌ها و مقهوم کلی آنها در داستان فیلم 
بی خبر بودند. شاید به همین دلیل بود که وقتی آن دو «خواهر»؛ زمین می‌لرزد رادر 
ونیز دیدند. بر سرنوشت تلخ «برادرهاه‌ی شان گریستند...» 

«زمین می‌لرزد» در عین حال که در خدمت درست‌ترین مفاهیم و 
انگاره‌های نئورالیستی است. از غنای شاعرانه و تغزل تصویری 
دلچسبی نیز برخوردار است. سوژ فیلم. فقر کارگر تنها و تک افتاده را 
بررسی می‌کند و نیز تجزیه و تحلیلی است از موقعیت او در اجتماعی که 
به آن حدمت می‌کند» اما این اجتماع در خدمت او نیست. 

چزاره زاواتینی. تعریف افراطی و بلند پروازانه‌ای از نثورالیسم دارد: 
«فیلم تئورئالیستی فیلمی است که ٩۰‏ دقیقه پیاپی از زندگی یک کارگر را نشان 
دهد.» گرچه هیچ یک از فیلم‌های نئور ئالیستی سینمای ایتالیا نتوانستند. 
قالب این تعریف سختگیرانه را پر کنند. اما در مقایسه «زمین می‌لرزد» 
بیش از هر فیلم نثورالیستی دیگری به این تعریف نزدیک شد. در عین 
حال این اثرء فیلمی بود که به حاطر تسلیم نهائی کاراکتر اصلی در پایان 
فیلب مورد خرده گیری و انتقاد شدید مارکسیست‌های ایتالیائی قرار 
گرفت. تا آنجا که پازولیتی فیلم را یک اثر الفاسد و مرتجع» خواند. با این 
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همه تردیدی نیست که «زمین می‌لرزد» فیلمی استادانه است. با 
ساختمانی محکم و دقیق و آکنده از رثالیسم شاعرانه» که رنوار را در بهترین 
قیلم‌هایش به حاطر می‌آورد. 


یلم های و بسکونتی از دهة پنجاه به این سو 

مجموعة کارهای ویسکونتی در دهه‌های پنجاه و شصت همان 
آهمیت قابل اعتنائی را دارد که دو فیلم بزرگ ده چهل او. 

نخستین فیلم ویسکونتی در دههٌ پنجاه «بسیار زیبا» (۱۹۵۱) - 2 !ا86 
ب است و دو سال بعد اپیزودی از فیلم «ماء زن‌ها» (۱۹۵۳) را می‌سازد. که 
آپن هر دو تنها واسطه‌هایی هستند برای نمایش استعداد بازیگری 
آنآمانیانی و نسبت به سایر فیلم‌های ویسکونتی حقیر جلوه می‌کند. اما با 
فلم «سنسوه (۱۹۵۴) ویسکونتی نشان می دهد که می‌تواند پا رااز محدودة 
نگورثالیسم هم آنسوتر بگذارد و کارهائی خشنود کننده عرضه کند که 
رئالیسم سیتمائیش رابا ذوق سرشاری که در زمينة اپرا دارده درهم امیزد. 
از این به بعد است که کار ویسکونتی را دیگر نمی‌توان از یک دیدگاه صرفاً 
رثالیستی مطالعه کرد. 

سنسو به بازنماثی نبردهای ایتالیائی‌ها و اتریشی‌ها در سال ۱۸۶۶ 
هی پر دازد» به موازات این نبردهاء یک ماجرای عشقی بین «کنتس 
سبریی‌یری» ایتالیائی (آلیداوالی) و ستوان زیبای اتریشی «فرانتس مالر» 
(قارلی گرینجر) به وجود می‌آید که به نا کامی می‌انجامد. امتیاز عمدۀ فیلم, 
هیحنه‌های نبرد ان است که معادل سینمائی صحنه‌های «واترلو»‌ی 
استاندال در نورل عزكتگاه بارم به نظر می‌رسد سننسوء در مجموع» یک . 
مسلودرام است. داسستان مسدرنی است در یک جامعة قرن نوزدهی» 
بات رکیب‌های بصری جذایی که یادآور نقاشی‌های قرن نوزدهم هستند. 

ویسکونتی در شب‌های روشن (۱۹۵۷) از نورثالیسم فاصله‌ای بازهم 
پیشتر می‌گیرد. فیلمنامه را خود وی به یباری همکار جدا نشدتی‌اش 


۱ + سینما و سینما گران 


(سوسوسچی دآمیکو» براساس داستانی از داستایوسکی می‌نویسد و 
فیلمیرداری را در دکوری که خیابان‌های سرد و برفی شب هنگام را نشان 
می‌دهد به انجام می‌رساند. 

شب‌های روشن در خلق و حفظ حالت (۷004) - در این مورد ۳ 
رژیائی عشق ایده‌آل - به اندازة سنسو موفق شده است. ماریو (مارچلو 
ماسترویانی) در دنیای واقعی زمانهٌ خود زندگی می‌کند. اما «ناتالیا» 
(ماریاشل) به کلی از زمان و تاریخ و دنیای خارج بریده است و در دنیای 
قصه‌های جن و پری می‌زید. مع‌الوصف در انتهای فیلم. این «ناتالیا»‌ست 
که یه مقصود می رسد و عاشق سفر رفته‌اش را باز می‌یابد. برای «ماریو» 
تنها نااکامی و دلمردگی به جای می‌ماند. 

این یکی از آن فیلم‌های ویسکونتی است که تأثیر آشکاری از رثالیسم 
شاعرانة سینمای دهة سی فرانسه را نشان می‌دهد. اما بااين همه و با وجود 
آن نورپردازی اکسپرسیونیستی دکور خیابان فیلم» بیشتر فیلم‌های مارسل 
کارنه («روز طلوع می‌کند» و «خیابان ساحلی بروم» )Quai 65 Brume)‏ را به 
یاد می‌آورد تا فیلم‌های رئوار را. 

روکو و برادرانش (۱۹۶۰) برای ویسکونتی بازگشتی است به رالیسم و 
به تعبیری می‌توان آن را ادامة زمین می‌لرزد دانست. به این صورت که 
خانوادة جنوبی در پی سرنوشت خود به شهر بزرگ میلان مهاجرت 
کرده‌اند. 

روکو وبرادرانش هم مثل زمین می‌لرزد داستاتی است از شکست و جدائی 
اعضای یک خانواده. فیلم تا انجا که به محتوایش مربوط می‌شود. امیزه‌ای 
آگاهانه از متابع متفاوت ادبی است:«ابله» داستایوسکی (در مورد کاراکتر 
روکو) توماس‌مان اف که بر خانواده می‌گذرد)» جووانی ورگای 
سیسیلی و جووانی تستوری سیسیلی. فیلم همچنین بازیگرانی از تمام اروپا 
را به حدمت می‌گیرد: کاتیناپااکسینو» آلن دلون» آنی ژیراردی رناتو سالواتوری و 
کلادیاکاردیناله. ` ۲ 
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روکو و برادرانش یکی از فیلم‌های مهم ویسکونتی است» منتها فقدان 
وازن و یکدستی پرداخت به آن لطمه می‌زند. فیلم ترکیبی جانیفتاده از 
حماسه و ملودرام و رئالیسم و نماد است. 5۹ 

به سال ۱۹۶۲ ویسکونتی اپیزود شنل 1070 11 را از فیلم بوکاچو ۷۰ 
ساخت (دواپیزود دیگر این فیلم را فلینی و دسیکا ساختند). ولی فیلمی که 
وهی و تسین بسیار اکت بوزبلنگ (۱۹۶۳) افاس یار 
وفادارانه او از نوولی نوشتۀ توماسی دی لامپه دوزابود. . . 

آشکارا شاید هیچ کارگردانی بیشتر از ویسکونتی صلاحیت و 
قبایستگی آن را نداشت که دیدی از یک اشرافیت روبه زوال و تنازع بقارا 
پر پردۂ سینما منعکس سازد. ویسکونتی در این فیلم دریغ آشکارش را 
چریک گذشتة اشرافی (بخصوص در آن صحنۂ طولانی رقص) با آگاهی 
هعطلوبی از پیچیدگی‌های ظریف و زیرکانة مانورهای سیاسی همراه 
هی‌سازد و در هدایت بازیگران خارجی فیلمش (برت لتکستر و آلن دلون) 
همانقدر موفق است که در اخذ بازی‌های درخشان از بازیگران ایتالیائیش 
(رومولووالی و ریناموره‌لی). 

ستارگان تار دب اکبر (۱۹۶۵) ویسکونتی رابه حال و هوایی تازه 
هی‌کشاند این فیلم تراژدی است که تا حد امکان درهم فشرده شده و در 
قضای یک خانواده که پیله‌ای دور خود تنیده و با حاطرات دردالو بیست 
سال گذشته‌اش زندگی می‌کند» پیاده شده است. 

ساندرا دختر خانواده, که همراه با شوهر آمریکائیش به حانه‌شان در 
#وولترا» باز می‌گردد از این سوءظن رنج می‌برد که مادر و ناپدریش» پدر 
پهودیش را در زمان جنگ لو داده و تسلیم گشتاپو کرده باشند. ماد در 
پیک بیمارستان روانی به سر می‌برد و پسر خانواده که شایعاتی درباره رابطة 
چنسی زمان کودکیش باخواهراش. ساندراء ذهنش را آشفته است نوولی با 
هام از زندگی خود نوشته و در آن به «گناه»اش اعتراف کرده است. وی از 
هساندرا» می‌خواهد که با زگردد. چون ساندرا نمی‌پذیرد حو دکشي مي‌کند. 


۸ + سینماو سینماگران 


فیلم که آشکارا یادآور افسانة «اورسته» و «الکتراست. فاقد یک بعد 
تحلیلی اجشماعی نظیر «روکوو برادرانش» است. 

ستارگان تار دب اکبر به هر حال به عنوان تجربه‌ای در فرم ار موفقی 
بود اما«ییگانه» (۱۹۶۷) فیلمی که ویسکونتی براساس نسوول مسعروف 
آلبرکامو سانحت» اثری از هر نظر ناموفق بود. فیلم» گرچه به عنوان یک کار 
مسینمائی از نسظر بصری زیباست و ویسگوئتی بهره‌های خسوبی از 
چشم‌اندازها و نور طبیعی الجزیره گرفته است» اما به طور کلی در بازنماشی 
دید سرد و بی‌احساس کامو از یک زندگی پوچ و بیهوده به زبان تصویر 
عاجز می‌ماند. بهترین کارهای ویسکونتی آنها بوده‌اند که براساس, و یا 
باالهام از یک وول ساخته است. اما تمامی اعتنای او معطوف یک انگاره و 
برداشت قرن نوزدهی از داستان است. و بئابراین در برحو رد بادنیای نیمه 
فرن بیستم نوول گامو وی را اساسافاقد آن صمیمیت و حساسیت و بینش 
لازمه برای فیلم کردن چنین نوولی می‌یابیم. 

مع‌ال و صف» ویسکونتی پس از ساخعتن یکی از اپیزودهای جسادوگران 
(۱۹۶۷) همچنان دلبستة سیر و تفحص در مقطع‌هاتی تساریخی از قرن 
بیستم می‌ماند و با عرضة فیلم «نفرین شدگان» (۱۹۶۹) نشانه‌هائی چنان 
خشنود کننده به دست می دهد که ناگامی وی در «ییگانه» فراموش می‌شود. 

عنوانی که خود ویسکونتی برای این فیلمش می‌پسندد. «غروب 
حدایان» (۵106۳08:070070۳78)) است که اشاره‌ای است روشن به ابعاه اپرائی 
این بررسی عمیق «نازیسم» به عنوان یک ایدئولوژی مسنحرف و فاسد. 
فیلم با حمایت مالی کمپانی برادران وارنر در انگلستان با شرگت یک گروه 
«جهان وطن» از بازیگران مسلط (درک بوگارد؛ اینگریدتولین هملوت برگر و 
چند بازیگر دیگر) فیلمبرداری می‌شود. 

مرگ در ونیز (۱۹۷۱) فیلم بعدی ویسکونتی بی تردید بهترین فیلم 
غير نئورئالیستی اوست. این فیلم» همانگونه که توماس مان (نویسنده اصل 
داستان) مسی خواسسته انْديشة والا و راستینی است دربارة زیبانی. 


ویسکولتی, از ننوږنالیسم تا امروز + ۱۳۹ 


ویسکونتی در فیلمش تسلیم و میرائی هنرمند رادر مسواجهه بازیبائی 
جاویدان که آفریدنش ماورای توان بشر است. نشان می‌دهد. بازی «درک 
برگارد» در قالب گوستاو آشنباخ مشرف به سوت هسمانقدر بی‌نقص و 
کنترل شده است که میزانسن‌های جاندار و فوق‌العاده زيباي ویسکونتی» 
در چشم‌اندازهای «ونیز» افسون کنندة آخرین سال‌های قرن نوزدهم. 

«لودویگ» (۱۹۷۳) تازه‌ترین فیلم ویسکونتی اينک روی پرده‌های 
اروپاست. این فیلم» بازنمائی زندگی لودویگ دوم سلطان باواریاست که 
په خاطر نگاه‌هایش» جنون خود بزرگ بینی‌اش و نیز حمایتش از 
هنرمندان بزرگی مثل ربشارد واگنر» معروف است. ویسکونتی در مورد این 
فیلم می‌گوید:«فکر ساختن فیلمی درباره لودویگ باواربا موقعی که تدارک 
ساختن «نفرین شدگان» را می‌دیدم؛ په ذهنم رسید. در آن زمان من قلعه‌ای در 
#باواریا» یافتم و به دیدن تثاتری که این مرد استثنائی درآنجا زیسته وبر آنجا 
حکومت کرده بود. رفتم. مطالعه خصوصیات کاراکتر لودویگ مرا بیش از پیش 
شیفتۂ او کرد. یک خصوصیت استثنائی او» ضعف خارق‌العاده‌اش برای زیستن در 
واقعیت بود. او دنیاهای فانتزی را دوست داشت. قلمرو واقعی او این دنیاها بودند. 
و حکومت بر هنرمندان را بسیار بیش از حکومت بر سیاستمداران دوست 
داشت.» 

"نقش لودویگ را«هملوت برگره آکتور محبوب سال‌های اخحیر 
ویسکونتی بازی می‌کند و در کنار وی آلک گینس بازیگر نقش ریشارد 
واگنر است» کاراکتری که دوستي‌اش با لودویگ نقشی ویرانگرانه در 
حکومت لودویگ بازی کرد. 


برای تهیه این مطلب از این منابع کمک گرفته‌ايم: 
«سینمای ابتالیاه اثر پیرلبرون. 
- «تاریخ اجمالی سینما» تألیف پیتر کاوی . 


۰ + سینما و سینماگران 


«دايرة المعارف جهانی فیلې» تألیف راجر مانول. 

-«دایرة المعارف سینماء تألیف پیتر گریهام. 

مقالة «تابودی تورثالیسم» شمارهة سپتامبر ۱۹۷۰ مجلة فلیمز اندفلمدگ. 
9راهنمای جهانی فیلم» - شمار؛ سال 1۹۷۲. 


پای صحبت «رنه کلر»: 
جان باکستر -جان خیلت 
ترجمة شاهرخ نیکت‌بین 


«رنه کلر» که نام حقیقی او «رنه‌شومت» " است» در ۱۱ 
نوامبر ۱۸۹۸ متولد شد. در ۱۹۱۷ برای مدت کوتاهی در واحد 
آمبولانس ارتش فرانسه خحدمت کرد. در همین زمان کتابهای شعر 
جښش بشری )۱٩۹۱۷(‏ و زمین (۱۹ - ۱۹۱۸) را تصنیف کرد. در 
۹ به عنوان روزنامه‌نگار در نشريه آشتی‌ناپذیر ۲ شروع به 
کارکرد و اولین کارش در سینما ایفای نقشی بود در فیلم «گل 
زندگی» (۱۹۲۰) اثر «لوثی فولر» که بعد بافیلم «معنی‌مرگ» 
(۲۱) اثر «پروتوزانف» و دو فیلم سریال به کارگردانی «فوی یاد» 
به نام‌های «یتیم»(۱۹۲۱) و «تاج رین‌ی» (۱۹۲۱) ادامه یافت. او در 
فیلم‌های «هیاهوی نیمه شب» (۱۹۲۲) و «افسانة خواهر بئاتریس» 
(۱۹۲۲) دستیار «ژاک دو بارون سلی» بود. سایر آثار ادبی رنه کلر 
شامل نوولی به نام دام (۱۹۲۶) و دو داستان ازلبة عقربه و شاهزاده 
خانم چینی (۱۹۵۲) و کتابی در نقد فیلم به نام انعکاس کامل (۱۹۵۱) 
است. یک اقتباس رادیوئی هم از داستان یک اشک شیطان (۱۹۵۱) 
اثر «گوتیه» انجام داد و داستان زادة دیروز اثر «گارسون کانین» زا به 
نام مسافرت در واشنگتن به فرانسه ترجمه کرد. 

و ف یه هو میت و عهانین 
فیلم تهران است که از ۵ تا۱۵ آذر ماه در تهران برگزار می‌شود. به 
این مناسبت در زیر کوتاه شد؛ گفتگوئی را که نویسندگان مجلة 
عمجت مه ممعم با او انجام داده‌اند» می‌آوريم. 


1.Reen Choumette 2. Intransigeant 


۳۲ + سینما و سینماگران 


_ چگونه وارد حرفهٌ سینما شدید؟ ‏ 

به طور تصادفی. هیچ گاه قبلا به آن فکر نکرده بودم. حبرنگار 
جوانی در یک روزنامه بودم و دوسستانی دا ب که بادسته‌ای از 
بازیگران دختر» رقاصه‌هاء یک فیلم آماتوری می‌ساختند. یکی از آنها 
فکر کرده بو د که برای فیلم خاص و کوچکی که می‌سازند احتیاج به 
مردجوانی دارند که دخترها را دوست داشته باشد. و من خیلی علاقمند 
بودم - نه به فیلم» بلکه به دخترها. برای چند روز نقش کوچکی را ایفا 
کردم و بعد به وسیلة یک کمپانی تهية فیلم شغلی به من پيشنهاد شد. اگر 
چه این کمپانی فیلمبرداری خیلی ثرو تمند نبود. اما می‌توانست خیلی 
بیشتر از حرفه زوزنامه‌نگاری دستمزد بدهد. و به این ترتیب من 
تقریبا مجبور شدم برای اينکه پول بیشتری به دست بیأورم تغییر شغل 
دهم. من ابداً به هنرپیشه بودن علاقه‌ای نداشتم. حتی از این کار - جلو 
دوربین بودن -نفرت داشتم. در ضمن زشت هم بودم. بعد متوجه شدم که 
سینما وسیلۀ جالبی است. و با خود فکر کردم که «اگر مجبور باشم کاری 
بکنم بهتر است پشت دوربین باشد تا جلوی آن.» بعد به حرفه قبلی 
نویسندگی خود بازگشتم و اولین فیلمنامۀ خود را نوشتم که «پاریس که 
می‌خوابد» نام داشت. 


- بین بیست فیلم از آثار شماکه من به تازگی دیدم فیلمی که ا زآن خیلی خوشم 
آمد «دو آدم خجالتی» است. آیا خودتان هم آن رادوست دارید؟ 

به- من قیلم «کلاه حصیری ایتالیانی» را ترجیح می‌دهم چون 
نوآوری‌های بیشتری در آن وجود دارد. 


_ چیزی که در فیلم «دو آدم خجالتی» زیباست این است که شما ابداعات 
کوچک و جالب توجه فراوانی انجام داده‌اید. مثل تقسیم پرده. 
این فیلمی بو د که سینما را هجو می‌کرد. آخرین فیلم صامت من بود. 


پاي صحیت «رنه کلر» و 14۳ 


آن سال‌های آخر دههُ ۱۹۲۰ باید دور شگفت‌انگیژی پوده پاشد که آن اندازه 
مهای خوب پیدا می‌شد نه فقط در بین کارگرداننان پیلک میان فیلمبرداران و 
#کنیسین‌ها. کمی درباره «لازارمیرسون» حرف بزنید. 
- «لازارمیرسون» سال‌ها مدير هنری, من بود. اول دوستی‌ما 
پاپه گذارۍ شد و بعد همکاری کاملمان. من همیشه با «لازار» بحث و 
فتگو می‌کردم؛ بیشتر موارد من خودم طرحی داشتم» طرح‌های کو چکی 
کیه او آنها را مرتب می‌کرد. او یک نابغه بود. یک ابداع کنندة حقیقی در آن 
قورع سبک. 


که سبکی ظریف وروشن بود صحنه‌ها در ظاهر کوچک بود اما هر چیزی که 
لازم بود در آن پیدا می‌شد. ۱ 
در آن هنگام ما استودیوی خیلی کو چکی داشتیم تیم و مجبور بودیم که 
هعجزه کنیم. فیلم بزرگی چون «آزادی از آن ماست» در یک استودیوی 
خجیلی کر جک ساخته شد. اما «لازار» ابداعات زیادی داشت و ما از نزدیک 
پا «ژرژپرینال» فیلمبردار اصلی که بعداً به انگلستان رفت کار کردیم. در 
مجقیقت یک تیم عالی داشتیم. در آن موقع صحنۀ ما آن‌قدر کوچک بو د که 
مجبور می‌شدیم در عرض شب صحنه‌های جدیدی را بسازيم. مادر 
ستو دیو می‌خوابيدیم و مثل راهب‌ها همه با یکدیگر زندگی می‌کردیم 
ین افسون کننده‌ترین قسمت زندگی حرفه‌ای من بود. 


_ چطور بااین عده کار می‌کردید؟ وقتی که در وهلةٌ اول یک داستان به فکرتان 
می‌آمد آیا هم آنها را جمع می‌کردید و می‌گفتید که من صحنه‌ای این چسنین 
می‌خواهم؟ ۱ 

-نه» نه. در بیشتر موارد من به تنهائی داستان می‌نوشتم -البته من بااین 
يده به عنوان دوستان خود صحبت می‌کردم و وقتی که داستان کامل 
سی شد جلساتی طولانی برگزار می‌کردیم که دربارة آن بحث و گفتگو 


۴ + سینما و سینماگران 


کنیم. مثلاً در مورد فیلم «میلیون» من این تمایشنامة خنده‌دار (فارس) را 
پیدا کردم در ابتدا نمایشنامه «فارسی» بود که می‌دانید من فقط قسمت 
کوچکی از آن راگرفتم» این چیزی است که در فرانسه مابه آن 
۷۵۱۳۳۷1 می‌گوئيم. این نمایش تا حد زیادی به گفتگو متکی بود. 
می‌فهمید» و من از این موضوع نفرت داشتم چون هنوز کارگردان 
فیلم‌های صامت بودم. من فضائی بلاهت‌آمیز می‌خواستم و تصمیم 
گرفتم که فیلم در زمينة واقعی نباشد. و بعد این نظریه را قبول کردیم که 
مقداری تور بین هنرپیشگان و صحنه قرار دهیم که تصوری از غیر 
واقعیت را ایجاد می‌کرد با وجود این حقیقت که می‌شد اشیاء حقیقی را 
در زمینةٌ صحنه‌ها دید خیال می‌کنم که این یکی از جالب‌ترین تجربه‌هائی 
باشد که به وسيلةٌ خودم و همکارانم در صحنه صورت گرفته است. بودن 
تور در روی صحنه‌ها مشکل بزرگی رابرای مدیر فیلمبرداری ایجاد کرده 
بود چون نمی‌شد از نور مقابل استفاده کرد. در آن هنگام ما روزی چهارده تا 
پانزده ساعت کار می‌کرديم. در ان روزها هیچ مقررات صنفی و جود نداشت. 


_ اگر احساس می‌کردید که سوژه‌ای را دوست دارید ادامه می‌دادید. شما 
می توانستید ساعت‌ها کار کنید. 

_ساعت‌ها. چون برنامة ما خیلی فقیرانه بود نمی‌توانستیم پول زیادی 
خرج کنيم. فیلم «میلیون» در عرض شش هفته ساخته شد که با توجه به 
مشکلات فتی آن» مسئلهٌ قابل توجهی است: 


من به تازگی «برج»؛ فیلم کوتاه شما را در بار برج ایفل دیدم. این فیلم ضمیمة 
زیبایی برای فیلم «پاریس که می‌خوابد» است. ۱ 

وقتی فیلم «پاریس که می‌خوابد» را تمام کردم آن‌قدر به برج ایفل 
علاقمند شده بودم که فکر کردم یه قدر کافی به آن نپرداخته‌ام. حون 
ضرورت‌های فیلمنامه مرا مجبور می‌کره که سریع‌تر کار کنم. بعداً از 


پای صخبت «رنهکلر» + 1۵۵ 


گمیانی کوچکی که برای آن کار می‌کردم خواستم که فقط یک دوربین 
کب قیلمبرداری به طور رایگان به من بدهد چون می‌خواستم فیلمی به خاطر 
قل خحودم بسازم و همین کار راهم کردم. 


_ مشکلات فنی فیلمبرداری «پاریس که می‌خوابد» باید باور نکردنی بوده باشد. 

_مشکلات مالی باور نکردنی بود. به خاطر دارم یک بار که همراه گروه 
"گوچکم در پای برج ایفل بودیم و از شخصی که بنا بود مدير تهیةٌ فیلم 
پاشد خواستم که وارد برج شویم» او گفت که ما پول کافی برای خرید بلیت 
ورودی نداریم. 


- «پاریس که می‌خوابد» یکی از فیلم‌های فوق‌العاده شماست. باتوجه به 
فیلم‌های اولیه‌تان که به طرح و بازی توجه دارد. این فیلم شعری است در وصف 
ماشین؛ یکی از اولین فیلم‌های علمی - تخیلی حقیقی, 

درست است. اما شما هیچ گاه فیلم «پاریس که می‌خوابد» را به 
درستی ندیده‌اید چون نسخه‌ای که در «سیتما تک فرانسه» پیدا شد و 
" در نیویورک و جاهای دیگر دویاره چاپ شد یک نسخة کاملاً قلب 
شده است. صحنه‌های زیادی از فیلم از بین رفته است و اشخاصی - 
نمی‌دانم چه کسانی و یاچه وقت صحنه‌هاتی را به یکدیگر 
چسبانده‌اند. تازگی‌ها من نسخه بهتری از فیلم «پاریس که می‌خوابد» 
راپیدا کردم و با حذف مقدار زیادی از صحنه‌های بد. نسخة جدیدی 
از آن ساخته‌ام. این نسخه خیلی بهتر است و امیدوارم که به سینما 
تک‌های جهان راه یابد» چون وقتی نسخه فعلی را می‌بینم عصبانی 
می‌شوم این فیلم من نیست. اما من حالا دوباره آن را مونتاژ کردهام و 
اگر چه این نسخه هم دقیقا همان چیزی که در ابتدا بوده نیست اما 
خیلی بیشتر شبیه آن به نظر می‌رسد. پایان فیلم در نسخة «سینماتک» 
بسیار فجیع بود. 


۲ 4+ سینما و سینماگران 


من نسبت به فبلم «آنتراکت» و این مسئله که چطور «اریک ساتی» (آمنگساز 
معاصر فرانسوی) در آن گرفتار شد کنچکاو هستم. 

«اریک ساتی» نبود. من بودم که گرفتار شدم. چون در آن هنگام بالة 
سوئدی در پاریس بود و فعالیت زیادی داشت که نتیجۀ مستقیم موفقیت 
بال روسی بود. «رولف دوماره» مردی بسیار باهوش و همین طور 
ثروتمند بود -صاحب یک گروه باله باید پولدار باشد او از دوست 
نقاشم «پیکابیا» و «ساتی» خواسته بود که باله‌ای راتصنیف کنند. «پیکابیا» 
این ایده‌را داشت که همچون رسم نمایش‌های قبل از جنگ اول در بین 
پرده‌های باله فیلمی رانمایش دهد. در آن هنگام موقع آنتراکت و در 
فاصلة بین پرده‌ها یک فیلم نمایش داده می‌شد. و او از من خواست که این 
کار را انجام بدهم. چون من در سینما کار می‌کردم و تنها آدم سینمائی بودم 
که او می‌شناخت. من خوشحال بودم که این کار به من محول شده بود. 


_بانگاهی به فیلم‌های آمریکائی شما درگذشته آیا منصفانه احساس می‌کنید 
که از فیلم‌های آمریکائی تان راضی باشید؟ شما در عرض شش سال فیلم‌های نسبتاً 
معدودی ساختید. آیا دلتان می‌خواست که می توانستید فیلم‌های بیشتری بسازید؟ 

_ مطمئنا. من نمی خواستم که یک قرار داد سالیانه را قبول کنم. در آن 
روزها هالیوود در اوج امپراطوری خود بود. انضباط داشت. به وسیلة 
همکارانم قراردادهائی به من ارائه شد اماباامضاء کردن یک قرارداد به طور 
کامل برده یک استودیو می‌شدم. باید فیلمی را که آنها می‌پسندیدند. و در 
همان زمان که آنها می‌خواستند کارگردانی می‌کردم. و من هیچ گاه قبول 
نکردم. من کم و بیش مستقلا کار می‌کردم که این درهالیوود برخلاف 
سیستم مرسوم و بسیار مشکل تر از آن است. دلیل دیگری که من نتوانستم 
قیلم‌هائی را که می‌خواستم بسازم این بود که آن زمان موقع جنگ بود و 
کاهش یزرگی در فیلمنامه‌ها پیدا شده بود. بیشتر فیلم‌ها سوژه‌های جنگی 
داشت و من نمی‌خواستم دست به آنها یزنم من مدت کوتاهی در جنگ 


پای صحبت رنه کلر» + ۱۵۷ 


جهانی اول شرکت داشتم و آن قدر خوب آن رابه خاطر داشتم که 
نمی‌خواستم فیلم جنگی بسازم - آن هم با یک آرایش نفرت‌آور. مسن با 
امگانات فیلمسازی کمی محدود شده بودم که اکثرآکمدی بود. 


با نگاهی به فیلم‌های آمریکاثی شماء خیال می‌کنم که فیلم‌های خویتان در 
این دوره «من با یک ساحره ازدواج کردم» و «شعله‌های نیواورلثان» است. 

«شعله‌های نیواورلثان» تلاش مذبو حانه و شکستی بزرگ در زندگی 
حرفه‌ای من بود وقتی که کار را در هالیوود شروع کردم آنها مشتاق 
خوش آمدگوٹی به مردمی که در اروپا می‌شناختند بودند. ها به راستی 
امیگانات زیادی داشتيم. اما می‌دانید که هالیو ود چگونه است اگر آنها حیلی 
در «شعله‌های نیواورلثان» برای من اتفاق افتاد شاید این فیلم برای آن زمان 


خحیلی زود بود. 


این فیلم دارای زیباترین صحنه‌های کمدی بود و شما «مارلن دیتریش» را 
خپلی خوب به کار گرفنید. او یک هنرپیشه کمدی بزرگ یست. 

یکی از سرزنش‌هائی که به وسیلة مطبوعات دربار؛ من پیش آعسد» 
اپن بود که من «دیثریش» را به وضع اغراق‌آمیز و مسخره‌ای به کار گرفته 
پودم. که تا حدی حقیقت دارد: من قصد نداشتم که فیلمی از «سارلن 
دیتریش» واقعی بسازم و ضمنا او هم بد نبود. مسن فیلمنامه را باشسرمن 
کراسنا» نوشتم. این نمونةنادری در تاریخ سینماست که دو نفر که یگدیگر 
را ئمی‌شناسند باهم کار کنند و دست به تلاش مذبوحانه بزنند و دوستان 
شوبی باقی بمانند. این مسئله خیلی نادراست. این فیلم به وسیلة «رودلف 
ماننه» یک فیلمبردار بزرگ و دوست قدیمی من فیلمیرداری شد. او فیلم 
«ژان دارک» اثر «درایر» رأفیلمبرداری کرده بود. عجیب است که وقتی من 
وارد استودیوهای «یونیورسال» شدم دو نفر از همکاران اروپائی‌ام راکه با 


۸ + سینماو سینماگران 


آن کمپانی قرار داشتند در آنجا یافتم» «رودلف ماننه» برای فیلمبرداری و 
«رنه هویر» برای طراحی لباس. 


آیا پایان فیلم همان‌گونه بود که شما می‌خواستید؟ در مق یسه با بقیۀ فیلم پایان 
-بله. حتی در اولین نظری که «نرمن کراسنا» برای فیلمنامه داشت 
وجودایدۀ لباس شناور در روی آب را به یاد و 


حالا دربارهة «من بایک ساحره ازدواج کردم». شما اغات در فیلم‌های‌تان به 
فانتزی برگشت می‌کنید. آیا مخصوصاً دنبال سوه فانتزی می‌گشتید؟ 
_نه. بعد از آن تلاش مذبوحانه‌ای که کرده بودم در جستجوی سوژه‌ای 
بودم که آن را فیلم کنم» هر فیلمی. بعضی از افراد می‌گویند که من با این 
تیم فرصتی به «ورونیکالیک» دادم. اما عکس آن صحت دارد او به من 
فرصت داد. چون در آن هنگام «ورونیکالیک» یک هنرپيشة جوان خوش 
آتیه بود که کمپانی «پارامونت» قراردادی با او.بسته بود. یک بار من با 
(پرستون استورجس» که دوست بزرگ من و آن هنگام کارگردان مهمی در 
«پارامونت» بود ملاقات کردم. داستان فیلم را که اقتباسی از یک نوول 
ناتمام نوشتة «توماس اسمیت» بود به او گفتم و بعد «پرستون» گفت این 
ممکن است نقش خوبی برای «ورونیکالیک» باشد چون کمیانی 
«پارامونت» مایل است از اوستاره‌ای بسازد. بعد مادو نفر بارئیس 
«پارامونت» صحبت کردیم. به این دلیل است که می‌گویم کم و بیش به 
وسیلة «ورونیکالیک» قراردادی با کمیاتی «پارامونت» امضاء کر دم. 


_ چرا شما«فردریک مارچ» را برای نقش مرد اول فیلم انتخاب کردید؟ 
-پیدا کردن هنرپیشه کار آسانی نبود. آن زمان هنگام جنگ بود و 
بسیاری از هنرپیشه‌های مرد جوان در چبهه بودند.  .‏ 


پای صحبت «رنه کلر» + ۱۵۹ 


_ و بعد فیلم «فردا اتفاق افتاد»» یک فیلم فانتزی دیگر. 

_ خوب. مردم برای من داستان‌های فانتزی می‌فرستادند چون آنها 
مي‌دانستند که من یک فیلم فانتزی ساخته بودم. شما می‌دانید که همه این 
وأستان‌ها یک شکل است. هیچ چیز از یک داستان فانتزی محدودتر 
شیست. با سوژه‌های ملاقات یک پسر و دختر» می‌شود صدها فیلم ساخحت 
و صدها نوع تغییر در آن. اما یک داستان فانتزی همیشه یا مسافرتی است 
په ماه و يا شبحی که دوباره باز می‌گردد ده تا پانزده -سوره اصلی بیشتر 


‌ 


ن تسس 


تماشای فیلم «خبر را برسان» این روزها مشکل است. 

خدا را شکرا این فیلم باید سوزانده می‌شد. فقط یک حلقه از فیلم 
ست که چیز خوبی از آن پیدا می‌شود. داستانی احمقانه داشت. در ان 
هینگام من کمپانی «کوردا» را ترک کرده بودم و به عنوان تهیه کننده باگروه 
لایگری قرار داد بسته بودم و داشتم فیلم جالبی را آماده می‌کردم اما 
بلابختانه نتوانستم فيلمنامة ان را تمام کنم. در همین ضمن شخصی به نام 
اجک بوکانان» _ که مرد جذابی بود - کم و بیش متصدی تهية فیلم 
چدیدی در این شرکت بود و مجبور بودم که یکی دو فیلم تهیه کنم. در آن 
هنگام «جک» هیچ فیلمنامه‌ای نداشت. بعدا من در فرانسه فیلمی را ديدم 
یه داستانش به نظر می‌رسید برای «جک» جالب باشد و او را مجبور کردم 
یه امتیاز ان را برای خودش بخرد. اما وقتی نتوانستم فیلمنامه خود راتمام 
نم و به دردسر افتادم _ از کار خودم راضی نبودم - گفتم: «خوب جکه 
هن این فیلم را برای تو کارگردانی می‌کنم». من هیچ گاه قصد ساختن آن را 
تقاشتم. نباید هیچ گاه فیلمی که از فیلم دیگری اقتباس شده باشد ساخت. 
این فیلم البته نسخۀ دوم فیلم دیگری نبود اما متکی برداستانی بود که قبلا 
پرآی فیلم دیگری از آن استفاده شده بود. و من خیال می‌کنم که این مستله 
مه الهامات آدم را می‌کشد. 


۰ + سینماو سینماگران 


٠‏ آیا هیچ تأسفی به خاطر فیلم ناتمام «هوای خالص» دارید؟ تا چه اندازه از آن 
فیلم راکارگردانی کردید؟ 
این فیلم به علت جنگ ناتمام ماند. ما خیلی در آن پیشرفت نکرده 
بودیم چون فقط صحنه‌های محلی آن را تهیه کرده بودیم که در ضمن 
مشکل‌ترین قسمت‌های آن بود. اینها صحنه‌هائی طولانی نبود -ممکن 
است ده تا بیست دقیقه طول کشیده باشد ته بیش اما مشکل‌ترین مسائل 
حل شده بود. صحنه‌هائی محلی با یک دسته از کودکان و چیزهائی شبیه 
آن» بعد من به استودیو رفته بودم که در آن کارها می‌توانست خیلی آسان‌تر 
باشد اما جنگ کارها را متوقف ساخت. فیلم دربارة کودکان یک شهر 
بزرگ است که هیچ گاه دهکده‌ای را ندیده‌اند آنها نمی‌دانند که ذرخت و 
مزرعه چیست آنها به وسیلة تشکیلاتی برای گردش و سرگرمی کودکان 
فقیر به آنجا برده می‌شوند و فیلم عکس‌العمل کودکان است در برابر 
پدیده‌های طبیعت. یک داستان جالب توجه. ۱ 


این فیلم یک طرح کاملاً کودکانه دارد یا برای اشخاص بزرگسال است؟ 

_ عجب است. این فیلم می‌توانست یکی از اولین فیلم‌های نهضت 
(نئورثالیسم» باشد. من شروع به فیلمبرداری در خیابان‌های پاریس کردم در 
مکان‌های حقیقی که همان‌طور که می‌دانید ابداً در سبک کارهای من نیست. 


آیا چیزی از این فیلم باقی مانده است؟ 
_شاید اما چیز جالب توجهی ندارد. 


_ در عرض هفت سال گذشته. تصمیم گرفتید کار نکتید یا علتش مسئله پیدا 
نشدن سوژه‌های جالب بود؟ 
هر دو صادق است در سن من و يعد از زندگی حرقه‌ای‌ام 


پاي صحبت درته کلر» + ۱۱۱ 


اتدازه که آدم مسن تر بشود مشکل پسندتر خواهد شد.اگر من سوژه‌ای که 
ساختن آن ارزش داشته باشد نداشته باشم فاقد انگیز؛ فیلمسازی هستم. 
شاید کار بیشتری برای تلویزیون انجام بدهم چون همیشه چیزهای تازه 


وادوست دارم. 


آیا در بین فیلم‌های‌تان فیلم محبویی دارید؟ 

نه یک فیلم کامل بلکه فقط قسمت‌هائی از هر فیلم. فیلمی وجود 
تدارد که من کارگردانی کرده باشم و آن راکامل تلقی کنم. شاید من آدمی 
#حساساتی باشم اما فیلم‌های پاریسیام رادوست دارم. 


من خیال می‌کنم که فیلم مبحبویم «چهاردهم ژوئیه» باشد. 

بعضی از قسمت‌های این فیلم حوب است. مثلاً نیمه اول آن - که 
پعداز آن من در فیلمنامةٌ آن دچار دردسر شدم. این فیلم کمی مخالف 
اقکار عمومی بود سعی کردم که فیلمی بدون داستان بسازم فقط یک 
سری خوشمزگی و شیرین کاری‌های کوتاه. و بعد از نیمذ اول آن خودم را 
گرفتار یافتم فیلم دیگری که آن را هم خحیلی دوست دارم «مانوورهای 
پژرگ» است. این فیلم را دوست دارم چون داستان در محل زندگی من در 
هوران جوانی به وقوع می‌پیوندد. من در هنگام کودکی نزدیک «ورسای» 
فرندگی می‌کردم که آنجا تعداد زیادی افسر و سوار کار پیدا می‌شد. من 
ميشه مجذوب این دنیا بودم و حواستم که فیلمی دربارة آن بسازم. 


من تصور می‌کنم که بدون شک این زیباترین فیلم شماست. 

- بله. از نظر فنی فیلم بسیار مشکلی بود اظهار نظر مجلة «تایم» را به 
تعاطر دارم که نوشته بود «ژرارفلیپ» در شهر کو چکی در فرانسه زندگی 
مي‌کند که به طور غير عادی پر از زنان زیباست» این مسثله درست بود. 
هة آن دخعترها زیبا بودند. 


۲ + سینما وسینهاگزان 


شما در فبلم‌هایتان بازن‌ها به خوبی رفتا رکرده‌اید - آنها به طور مطبوعی بر 
اوضاع مسلط می‌شوند. 
دمن بارهامتهم شده‌ام که یک کارگردان مرد پرداز بوده‌ام چون اغلب 
شخصیت‌های اصلی فیلم‌هایم مرد هستند. 


حاما کر به سالهای مي بز گرد وری عم رات تتعدیتمای رفاه در اج 
فیلم‌ها باشکوه است. ۳ 
- نقش‌های حقیقی که من برای زن‌ها ساختم خیلی معدود است. در 
فیلم «میلیون» «مارلن دیتریش» و الپته «ورونیکالیک». 


چه کسی نقش شاهزاده خانم وا در«آخزین میلنارده باژی کرده است؟ 

-«رته سن سیرا» و چه فیلم بدی بود! می‌توانست فیلم خوبی باشد. من 
از این فیلم چیزی را آموختم. - چیزی که خیلی ساده است: در یک زمان 
نمی‌شود فقط با اشخاص غیر سمپاتیک فیلمی ساخت باید حداقل یک 
شخصیت داشته باشید که علاقة تماشا گران به او جلب شود آرزو کنی که 
حوشحال باشد یاغمگین شوی که او غمگین است. برای اینکه 
کاریکاتوری بسازی همان طور که من در این فیلم ساختم حوب «برادران 
مارکس» می توانستند چنین کاری بکنند اما فقط در سبک خحاص خو دشان۔ 
من در آن دوره خیلی تحت تأثیر آنها بودم و همین طور تحت تأثیر 
«دبلیو.سی. فیلدز». امابرای انها یک نوع خحاض داستان وجود دارد نه آن 
نوع داستانی که در «آاخرین میلیارد» بود. این اشتباه من بود. 


اما در این فیلم هم شما عشق بین رهبرجونارکستر و دختر راداشتید. 
_حتی این هم یک کاریکاتور بود. 


-_وفتی در آمربکا بودید آیا هنرپیشگان خاصی وجود داشتند که مایل بودید با 


پای صحنت «رت هکلر, + ۱۱۳ 


آنها کارکنید؟ در آن هنگام تعداد بسیاری ا زکمدین‌ها و هنرپیشگانی که برای سبک 
شما مناسب بودند پیدا می‌شدند که کار با آنها خیلی خوب بود. 

تعداد بی‌شماری کمدین‌های سبک و جو د داشتند که دوست داشتم با 
آنها کار کنم. مثلاً میل داشتم با «هنری فاندا» و هنرپیشه‌هائی مثل او کار 
کنم. اما آنها یا بااستودیوهای دیگری قرار داد داشتند ویا در ارتش خدمت 
می‌کر دند. 


بعد از جنگ دیگر تمایلی برای ماندن در هالیوود نداشتید؟ 

من به هالیوود برگشتم چون قرار داد داشتم. در ۱۹۴۵ برای دو ماه به 
پاریس رفتم که پدر و مادرم را ببینم اما دوباره به هالیوود که همسرم آنجا 
پود و پسرم هم در ارتش آمریکا خدمت می‌کرد بازگشتم. بعداً قراردادی با 
گمپانی «ار. ک. او» که شرکتی با کمپانی «پاته» برقرار کر ده بود امضاء کردم 
و بازگشتم که فیلمی را بسازم که شخصاً آن را خیلی می‌پسندم «سکوت 
طلاست». 


_ چرا شما فیلم «و بعد چیزی نبود» (که به نام «ده سرخ پوست کوچک» نیز 
شناخته می‌شود) را ساختید؟ برای شما سوژه عجیبی بود. 

_ وحشتناک است. من به خاطر دلایل مالی مجبور بودم که فیلمی 
چسازم و تمام سوژه‌هائی که به من ارائه می‌شد سوژه‌های جنگی بود. 
قیلم‌هائی که من مایل بودم بسازم برای آن زمان مناسب نبود و مردم آن را 
ووست نداشتند. وقتی خحلاصة داستان این فیلم به من داده شد فکر کردم که 
شښاید بتوانم کاری با آن انجام دهم. اما هیچ گاه آن را یک فیلم خودم 
می دانم: این فیلم به سبک داستان‌های «آ گاتا کریستی» است. 


بعد از پایان جنگ آیا هیچ به فکر بازگشت به هالیوود افتادید؟ 
یکی دوبار به هالیوود بازگشتم اما فقط برای دیدن دوستانی یا 


f‏ + بییما و سینما گوان 


مشورت یا چیزهائی نظیر آن. من دراروپا حیلی مستقل‌تر بودم. تنها 
مشکل من مشکل مالی بر طرف شده پود چون بعد از جنگ فیلم‌های من 
حیلی موفق بوده است. و وقتی آدم موفقی باشی هر چه بنجواهی می‌توانی 
انجام بدهی. این قاعدء کار است. 


روسلینی و نئورآلیسم تاریخی 
تک کانگر ۱ 
ترجمة پرویز شفا 


روبرتو روسلینی نام آشنایی است. در ۱۹۰۶ به دنیا آمد و در 
۷ درگذشت. نام او همواره با جنیش نئورآلیسم ایتالیا که 
سرزنله‌ترین و مهم‌ترین جنبش سینمایی پس از جنگ جهانی دوم 
بود همراه است. روسلینی نیز همانند کویشف تأثیر فراوانی یر 
سینما گران نسل خود گذاشت و همه سینما گران جوان اروپایی کم 
و بیش از او تأثیر پذیرفته‌اند. زمانی برناردو برتولوچی دربارة 
روسلینی گفت که او «متعهدترین سینماگر دنیای غرب است». 
روسلینی با سابقه‌ای سینمایی که چهل سال دوام یافت یکی از 
بزرگ‌ترین شخصیت‌های سیتمای غرب بود و آثار معروقی از 
جمله ار » شهر بی‌دفاع» «پانیرا» «ژنرال دلارووره» «آلمان, سال 
صفر» و «وانینا وانینی» پدید آورد و حوادث تاریخی را در زندگی 
فردی شخصیت‌ها و قهرمانان فیلم داخل کرد و تأثیر متقایل این دو 
را بر یکدیگر نشان داد و همین تجربه اندوزی‌ها بوه که او را در 
اواحر دوران فیلمسازی به تلویزیون و آنگاه به ساختن فیلم‌هایی 
درباره بزرگان و دانشمندان علم و ادب رهنمون شد. پس از 
فیلم‌هایی که تا اواسط دهة ۱۹۶۰ ساخت. شیوة او بیشتر شبیه به 
رها کردن سینما و نزدیکی به قلم شد لیکن در اواخر دهۀ ۱۹۶۰ 
امکانات تازه‌ای را در کارگردانی یرای تلویزیون یافت و از آن زمان 
تا هنگام مرگ» مجموعه‌ای از مستندهای نو و دراماتیزه شدۀ 
تاریخی به وجود آورد. در این بحث «روسلینی و نثورآلیسم 
تاریخی» نویسنده به تجزیه و تحلیل آثار دورۀ آخر فیلمسازی 


٦‏ + سینما و سینماگران 


روسلینی می‌پردازد و با استناد به نوشته‌ها و گفته‌های روسلینی» 
فیلم‌های او را مورد بررسی قرار می‌دهد. تک گالگر نویسند؛ این 
بررسی تحلیلی -نوشته‌های متعددی در مجله‌های معروف 
آمریکایی از جمله 20۳ #«به چاپ رسانده است. 


روسلیتی (۱۹۷۷ -۱۹۰۶) پیش از مرگ به اقدام جاه‌طلبانه و بی‌مانندی 
در سینما دست زد به این معنی که کوشید بخش قابل توجهی از تاریخ 
پیشرفت بشریرا دنبال کند و به کلی زمینه‌هایی برای آشنایی هرچه 
بیشتر توده‌های مردم فراهم آورد. 

فیلم‌هایی که تا کنون در این زمینه ساخته» عبارت است از: عصر مفرغ 
(پنج ساعت» ۱۹۶۴ ظهور لویی چهاردهم (نود و پنج دقیقه - ۱۹۷۶ اعمال 
خواریون (شش ساعت - ۱۹۶۸)ء سقراط (دو ساعت - ۱۹۶۹)؛ میارزه انسان 
برای تنزع بقا (دوازده ساعت - ۱۹۷۰ پلزپاسکال ' (دو ساعت - ۱۹۷۲ 
اگوستین هیپو (دو ساعت - ۱۹۷۲ دکارت " (دو ساعت _ ۱۹۷۴ مسیح 


۱ ۔ بلز پاسکال (۶۲ - ۱۶۲۳ ریاضی‌دان و پزشک فرانسوی ویکی از پایه‌ گذاران نظرية 
احتمالات است. مراحل تکامل تدریجی نظریاتش متناقض بود. او در زمينهة علوم طبیعی 
به کشفیات مهمی دست یافت که با مخالفت عوامل دینی روبرو شد. نظریات منطقی او 
ادامة تعلیمات دکارت بود. مبارزه پاسکال عليه استبداد روحانیون «ژزوئیت» از سوی 
بخش‌های مترقی جامعة فرانسوی حمایت می‌شد. ثر اصلی او کتاب P5‏ است که در 
سال ۱۶۶۹ یمتی هقث سال پس از مرگ نویسنده متشر شده 
۲ اگوستین مقدس (۴۳۰ - ۳۴۵)»اسقف «هیپوه (شمال آفریقا» عالم دینی و فیلسوف 
عارف» نظریاتی نزدیک به «افلاطونی‌های نو» داشت و یکی از اولیاء و بزرگان دین 
مسیخت بود. ظر یه جهانی او بر این اصل اسوان بودوانجا که اتمانی تست معرفی 
7 نیست. حقیقتی نیست.» تعلیمات او هنوز هم توسط روحانیون کاتولیک و پروتستان 
پروی می‌شود 

۳ رئه دکارت (۰ ۱۶۵۰ - ۱۵۹۶ فیلسوف. ریاضی‌دان» پزشک و زیست‌شناس فرانسوی. 
در «کالج ژزوئیت» در «لاقلش)» درس خراند. پ پس از خدمت در ارتش. در هلند که 
فروتمنذترین کشور آن زمان بود سکنی گزید. بیست سال از زندگی خود را صرف 
پژوهش‌های علمی و فلسفی کرد. به علت مخالفت رهبران دینی هلند روانۀ سوئد شد 
ز۰ ۰ و در آنجا درگذشت. قلسفۂ دکارت با ریاضی کیهان‌شناسی وفیزیک پیوند دارد. 
او یکی از پایه گذاران هندسة تحلیلی بود. دکارت هدف نمایی معرفت را به عنوان چیرگی 
بشر بر نیروهای طبیعت» کشف و اختراع وسایل فنی» مشاهده و بررسی علل و معلول‌ها 


۰ 
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(صد و چهل دقیقه ۰ ۱۹۷۵). 

فیلم‌هایی که در دست تهیه داشت عبارت بود از: دنیس دیده‌رو 
ی پس و داگرل انقلاب آمریکاء انقلاب صنعتی (دوازده ساعت). علم (ده 
سباعت). 

طرح‌های سینمایی او پرسش‌هایی را مطرح می‌کند: او واقعاً چه کار 
می‌کرد؟ چرا این کار را می‌کرد؟ چگونه می‌توان این کارها را به روسلینی 
چوان‌تر و به نثورآلیسم ایتالیایی مربوط کرد؟ 

e SR 


پاسخ روسلینی به رانحطاط هنر مدرن» 

روسلینی در بیانیه‌ای که در سال ۱۹۶۵ منتشر شد و در خلال 
مصاحبه‌های گوناگون گفته است که هنر و علم تماس نزدیک با یکدیگر را 
از دست داده‌اند. از یک‌سو بهبود و پیشرفتی که علم در زندگی ما پدید 
آورده» «موجب پیدایش آشفتگی. خشونت. بی تفاوتی» بیزاری دلتنگی, 
حلا روحانی» تسلیم و توکل انفعالی شده است. امروزه به نظر می‌رسد که 


E 
و بهبود جوهر آدمی تعریف می‌کند. انسان برای رسیدن به این هدف باید اعتقاد به هر‎ 
چیزی را مردود بشمارد تا اینکه برایش کاملاً ثابت بشود.‎ 
دنیس دیده‌رو (۱۷۸۴ ۱۷۱۳ قیلسوفه روشتفک نظریه‌پرداز هتر» نویسنده و ناقد‎ 1 
گرانسوی. «ولتر» و «دیده‌روه تأثیر شدیدی بر طرز فکر اجتماعی امروزی داشته‌اند.‎ 
دیده‌رو» نقش مهم تکنولوژی و صنعت را در پیشرفت فکر و معرفت مورد توجه قرار‎ 
بالد. بنابر عقیدة او تجربه و مشاهده. روش‌ها و رهنمودهایی به ادراک و معرفت هستند.‎ 
«دیده‌رو» در تألیف و گردآوری «فرهنگ نامه» (داثرةالمعارف) نقش عمده‌ای داشته است.‎ 
ژوزف‌نسیسه فور نی بپس (۱۸۳۳ - ۱۷۶۵): مخترع فرانسوی. از دوران کودکی به‎ 
پپشرفت‌های علمی و تکنولوژیک عصر خویش توجه داشت. پس از خروج از ارتش‎ 
فیرانسه زمانی که هنوز مردجوانی بود (با کمک برادرش, کلود) موتوری ساخت که با‎ 
هوای گرم کار مي‌کرد. در سال ۱۸۱۶ روش صحیح عکسبرداری را تکمیل کرد و توانست‎ 
مصاویر منفی (نگاتیو) راروی کاغذ حساس به نور تولید کند.‎ 

لویی ژاک داگر (۱۸۵۱ - ۹ در زمينة نقاشی صحنه تعلیم دید و دکورهایی برای 
تثاترهای مهم عصر خود آماده کرد. مدت زمانی پیش از سال.۱۸۲۹ به ازمایش‌های 
عکاسی دست زد. در سال ۱۸۲۹ با همفکری وه مکازی «نی‌ییس». تکنیک عکاسی را 
گیمیل کرد و روش ابداعی خود را «هیلوگراف» نام گذاشتند. 
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مردم کشورهای پیشرفتۀ صنعتی» دیگر احساس آشنایی با خویش یا 
چیزی راندارند». همچنان که می‌دانیم تمدن ماء هم‌اکنون مرده است.ما در 
وضعیتی بحرانی قرار داریم و کاملاً ناآماده برای رودررویی با مبارزات 
آینده (و بنابراین شوم) هستیم. 

از سوی دیگر. هنر «در صد سال گذشته به شکوه و شکایت رو کرده 
است. هنر اکنون تجلی و بیان ناراحتی اخلاقی» ناشادمانی و عدم درک 
شده و همه‌اش همین است و بس. این شکوه و شکایت براساس امتناع 
برای شناختن جهان قرار دارده ما شکوه و شکایت می‌کنیم زیرابا جهانی 
روبرو می‌شویم که نمی‌توانیم آن را درک کنیم». 

«هر تمدن, همواره هنر خود را به عنوان بازده‌اش تولید می‌کند. زنبور 
به سوی گل به پرواز درمی‌آید. گر دة آن رامی‌گیرد. شکل و ماهیت گرده را 
تغییر می‌دهد و سپس» عسل تولید می‌شود. زنبور در عین حال, گل‌های 
دیگر را نیز بارور می‌کند. فعالیت زنبووء فعالیتی دوگونه و کامل است: در 
این جاست که ما باید نقش ویژه و حقیقی هنرمند را در نظر بگیریم. اگر 
هنرمند پرواز نکند» اگر او نشسته باقی بماندء اگر شکوه‌و شکایت کند که 
گل‌های پیرآمونش وی را خشنوه و راضی تمی‌کنند آن وقت است که هیچ 
اتفاقی رخ نخواهد داد گل‌ها دیگر توئید دوباره‌ای نخواهتد کرد و این به 
سادگی به معنای مرگ و تابودی خواهد بود. مابه سرزمین نازاو بیکران 
مرگ گام خواهیم نهاد. لیکن من تصور می‌کنم که هنر» مرگ نیست. هش 
زندگی است. هتر راهی برای جاوداته کردن ژندگی است. هتر: شیوة 
منطقی جلوه دادن موجودیت پدیده‌هاست. هترء راهی برای تعالی شور و 
اشتیاق است. هتر راه بیان عواطف است. هنگامی که هتر از کشتن 
عواطف و محروم کردن زندگی از هر یدید حنیاتی, لذت ببرد آن وقت 
است که دیگر هنر نخواهد بود» (۱4۶۲). 

روسلینی از این هم قراتر-می‌رود. او معتقد است که ما دیگر مالک 
عناصر اساسی ژبانی برای هثر نیستیم و حتی القبایی برای آن در احتیار 
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نداریم. «هنره ما به طور فزاینده‌ای کودکانه تباه و تحریف شده است. 

روسلینی به هنگام توضیح دربار؛ فیلمی که در نظر داشت راجع 
به(نی‌یپس و داگر» تهیه کندء می‌گوید که هنرهای فیگوراتیو «در طی قرون 
در پی حقیقت بو ده است. پس از اختراع عکاسی (یعنی نشان دادن واقعیت 
آن‌چنان که در پیش چشم‌های‌مان ظاهر می‌شود)» هنر فیگوراتیو از 
نمایش صریح و واقعی زندگی با سرعت فراوان فاصله می‌گیرد و دست به 
سوی فرم انتزاعی دراز می‌کند. در این جنبش. بسیاری از فعالیت‌های 
روشنفکراتةٍ دیگر هم مشمول چتین وضعی می‌شود» (۱۹۷۲). 

روسلینی به جای هنر برای هنرء در پی تولد دوبارة مفهوم هتر است» 
عقهومی که واقعیت دئیای بشری را آشکار می‌کند و خود را وقف خدمت 
هر برآوردن نیازهای بشری کرده است. «هترء استعداد و ظرقیت 
#تجام‌دادن کارهایی را دارد اما بیش از آن نبایداتتظاری داشت» (۱۹۷۴) 

«من تصور نمی‌کنم که مسائل بشری, البته نه مسائل واقعی, فقط 
مشکل عدم ایجاد ارتباط باشد - چیزی نه آنقدر ظریف... مسئلاً عدم 
#یجاد ارتباط مسئله‌ای برای روانکاوی است ته برای نوع بشر. اینها موارد 
محدود و منحصری است که توسط افراد غیرحرفه‌ای و ناوارد خیالباقی 
می‌شود - بیایید رک و پوست کنده حرف بزنیم. اسان کشف کرد که 
بچسگونه انرژی تولید کند و این کشف» گشایشی بزرگ» شگفت‌آور, و یک 
پیروزی واقعی بود. لیکن مادام که تکنیک و علم به پیشرفت خود ادامه 
دهد (به مقهوم واقعی و عمیق کلمه. دانش عبارت است از ابراز بیانیه‌های 
عبت آ کنده از پژواک نیازهای انساتی) هنر تسلیم خیال و ریا می‌شودو 
اپن» غیرمنطقی‌ترین عمل در زندگی است» خیال و رژیایی که همواره 
عليه خو د دست به اقداماتی می‌زند و به شکوه و شکایت رو می‌آورد که 
حملاً توسن خیال را محدود می‌کند. 

«امروزه اهمیت نسبی هنرمتد به این نکته بستگی دارد که آیا بیشتر 
شکوه و شکایت می‌کتد یا کمتر. اکتون آن را تقبیح کودن می‌نامند. 
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واقعیت این است که هنر هنوز هم شکوه و شکایت می‌کند...» (۱۹۶۵). 

در نظر روسلینی؛ نتورآلیسم ایتالیایی که بی‌درنگ پس از جنگ جهانی 
دوم نضج گرفت. «بالاتر از همه نقطه نظر و پایگاهی اخلاقی برای بررسی 
و مشاهدة دنیا بود؛ آنچه که نیازمندش بودیم سینمای بازسازنده بود» 
(۱۹۵۴). هنوز هم این مسئله بازسازی مطرح است. 

«ما گرفتار بحران شدیدی شده‌ایم. تصور می‌کنم مسئله اساسی عبارت 
از داشتن ادراک تازه‌ای دربارة بشریت و قایل بودن احترام بیشتر برای 
آدمیان باشد. ما تصور می‌کنيم که دنیا پر از ابلهان و معدودی نابغه است. 
فکر می‌کنم که چنین تصوری کاملاً ناروا باشد. هر کس که بخواهد 
می‌تواند خیلی هم زیرک باشد اگر بادرستی از مسائل آگاهی حاصل کند. 
ما هنوز از آن منبغ طبیعی که زیرکی» هوش و بصیرت آدمی است 
بهره‌برداری نکرده‌ایم» (۱۹۷۴). 

«در مراحلی حاص. نیازی به دنبال کردن یک ی یرای مشخص 
کردن و شناختن هرچه بیشتر افق‌هایی که پیرامون ما را احاطه کرده است 
به وجود می‌آید. اگر ما واقعاً از همه چیز آگاهی داشته باشیم مسائل و 
افق‌های زندگی» مفهوم تازه‌ای به خود می‌گیرد. من فکر می‌کنم که هنر 
همواره هدفی داشته که عبارت از خحلاصه کردن همه چیز و سپردن آن به 
دست آیندگان بوده است» (۱۹۶۵). 

از این ری روسلینی سال‌ها وقت خود را در مسیری کاملاً مشخص 
برای مطالعه و بررسی تاریخ E‏ بشری درگیر کرده بود. کم 
می‌خحوابید» به طور همزمان» شش یا هفت کتاب را مطالعه می‌کرد (هرگز 
قصه نمی‌خواند). هر جاکه می‌رفت» کتابهای گوناگون خریداری می‌کرد. 
«بالاخره مجیور شدم گاراژی درست کنم تا بااین ترتیب بتوانم کتابهایی 
راکه مطالعه کرګه‌ام انبار کنم». در حاشیة کتابهاء یادداشت‌هایی می‌نوشت: 
«هرچه که به ذهنم خطور کند؛ البته. مقداری هم جرات می‌خواهد». سپس 
برای فهرست کردن کتابها و با توجه به موضوع آنهاء کارت‌هایی تنظیم 
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می‌کرد: «عشق. رفاقت» ظرفیت اسطوره‌پردازی» ترس و غیره. این 
کارت‌ها بعداً به من کمک خواهد کردتا نوع معینی از آدمی را بازسازی 

روسلینی در فاصلۀ بین تهیه فیلم‌هایش به همۀ کشورهاء به ویژه در 
«کشورهای جهان سوم» به سفر می‌پرداخت و می‌گفت «بدون دوربین 
قیلمبرداری» چرا که دوربین, «آلت شکنجه» است (۱۹۷۴). 


روسلینی, گد‌شته و آینده 

(در این فیلم‌هاء رسوم تعصبات. ترس‌هاء آرزوهاء اندیشه‌ها؛ و 
عذاب‌های یک دوره و یک مکان رانشان می‌دهم. آدمی (مثلاً یک مخترع) 
برانشان می‌دهم که با اینها مواجه می‌شود. و من» درامی برابر با هر درام 
دیگری که تا کنون اندیشیده شده یا اینکه قرار است اندیشیده بشود مطرح 
می‌کنم. من همواره از وسوسء تعالی این شخصیت پرهیز می‌کنم و خود را 
به مشاهده انسان محدود می‌کنم. مواجهة بشر با عصر خود به اندازه کافی 
موضوع و مطلب در اختیارم می‌گذارد تا با انجام دادن عملی. کنجکاوی 
جاهلان داناتر از گوش‌های‌شان است» (۱۹۷۲). 

فیلم‌های اخیر روسلینی را می‌توان در اصطلاح «نئورآلیسم تاریخی» 
اميد که «میشله» (به گونه‌ای نسبتاً بدبینانه) آن را به عنوان «در پی بررسی 
عصر و دوره‌ای نامعلوم» در پی رستاخیز ناممکن گذشتة بشری» تعریف 
کرده است. ( کايهدو سینماء شماره A۸1‏ اوت ۹۶۶ 

بنابر عقيدة روسلینی «جدایی و فاصله‌ای بین فیلم‌های ابتدایی و 
تخیر عقیده می‌دهد. بیش از هر چیزء اند یشه‌ها مبهم است لیکن بعدا ابهام 
آتها کمتر می‌شود. سرانجام اندیشه‌ها نیز روزی روشن تر و واضح‌تر 
تتحواهد شد». توجه کنیدکه روسلینی در این بیان واکنشی هم عليه نخستین 


۳۲ + سینماو سینماگران 


فیلم‌های خود نشان داده است. «با این همه» فیلم‌های مزبور هم بخشی از 
شکوه و شکایت است و همین مرابه لوزه می‌اندازد» (۱3۶۵). 

امروزه با نگاه به فیلم‌هایی که روسلیتی در سال‌های گذشته با همکاری 
اعتقادی به فرد. گرایش‌هایی مثبت به توانایی‌های آدمی, به استعدادش 
برای دانستن و خحواستن» عاری است و ترقی و پیشرفت بشر را مورد 
تحسین قرار نمی‌دهد: این فیلم‌ها همۀ پدیده‌ها را تقبیح می‌کنند بی‌آنکه 
راه و چاره دیگری را نشان بدهند. با وجود این ساخت دراماتیک و روص 
زیبایی‌شناسی این فیلم‌ها به نثورآلیسم تاریخی رهتمون می‌شود و 
دادن آن بوده است مورد استفاده قرار بگیرد. 


مضامین فيلم‌ها 

غالباً از روسلینی مطالبی نقل می‌شود مبنی بر اینکه حرکات و اشارات 
جزیی هم به همان اندازۂ حرکات و اشارات کلی با اهمیت و درخور توجه 
است (به عنوان مثال در فیلم «زنده باد ایتالیا - ۱۹۶۰ - گار یبالدی» پرتقالی 
را برای ژنرال‌های بوربون که پالرمو را محاصره کرده‌اند پوست می‌کند). 
لیکن این حرکات از چه نظر دارای مفهوم و رساننده است؟ 

به نظر می‌رسد که یکی از اصول نثورآلیسم روسلینی -و همچنین 
نئورآلیسم تاریخی - این باشد که انسان بخشی از محیط است و بنابراین 
توجه به حقایق اساسی معینی» «درام» -کنش و واکنش متقابل انسان و 
محیط _ از پیش مقدر می‌شود. فردیټ و اراد آزاد و مختار نامشخص 
است با این همه امکان دارد که این دو جنبة مهم زندگی انسان در اعمال و 
حرکات جزیی نیز به همان اندازة حرکات بزرگ وجو د داشته باشد. اگرچه 
در نظر روسلینی لحظ تجلی ارادة آزاد» ناد محدود و مشخص است اما 
در هر حال لحظه قهرمانی است که آنساان در بزرگ‌ترین و حطیرترین 
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لحظات زندگی خود قرار می‌گیرد. 
روسلینی در فیلم‌هایی که با اینگرید برگمن ساخته در پی اراد آزاد در 
لحظات عاری از پيراية غریزی است. «استرومبولی» سرزمین خد (۱۹۴۹) 
. خلاصه و نموداری از آندیشه‌های حاص روسلینی را عرضه می‌کند: 
مراحل دیالکتیک بین فرد و محیط؛ و درک هر دوی آنها در کنش و واکنش 
صریحی که دارند امکان‌پذیر می‌شود. کارین (اینگرید برگمن) زنی قوی 
اراده و مصمم از اهالی اروپای شمالی است که برای فرار و خروج از 
بازداشتگاه افراد بی‌خانمان زمان جنگ تن به ازدواج با جوانی بی‌رحم و 
نحشن می دهد و خود را به‌دام افتاده در جزیره‌ای بایر و سنگلاخ می‌یابد که 
ساکتانش شدیداً پابند خرافات مذهبی قرون وسطایی. ساخت‌های 
اجتماعی و شیوه‌های ابتدایی زندگی هستند. برخورد این دو «فرهنگ» 
(کارین و ساکنان استرومبولی) به روسلینی اجازة تجزیه و تحلیلی 
افتقادی از هر یک از آنها رامی‌دهد. شخص بیگانة تازه وارد از محیط فعلی 
خحود هم بیگانه می‌شود. کارین که محروم و دور از محیط آشتای قبلی 
خویش است بازمينة آشنای فردیت و شخصیت خود نیز به تدریج بیگانه 
می‌شود. روسلینی به گزینشی که این زن با توجه به مشکل خود به عمل 
می‌آورد علاقه‌ای ندارد: روسلیتی این زن را در بلندی‌های سنگلاخ 
گوهی آتشفشان. درحالی که فریادزنان با خداوند صحبت می‌کند» فریادی 
که می‌تواند مکانیکی باشد یا می‌تواند بر بیداری و آگاهی دقیق دینی 
دلالت داشته باشد رها می‌کند. (داستان فیلم در نسخة ایتالیایی و اصلی» در 
اپن‌جا پایان می‌پذیرد. در نسخة تحریف شده آمریکائی - آر. ک. و این 
یلم دست کاری‌های فراوانی شده است از جمله این که پایانی متفاوت 
دارد: کارین به نزد شوهرش باز می‌گردد). 
در فیلم «سفر در ایتالیاه (۱۹۵۳)» مراحل سه گونۀ دیالکتیک که بین یک 
وج انگلیسی ثروتمند از سویی و شهر ناپل از سوی دیگر رخ می‌دهد 
تشان داده می‌شود. این زن و شوهر که از محیط آشنا و روزمرة ژندگی خود 
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در لندن دور شده‌اند اکنون دچار بحرانی حاکی از احساس بیزاری و 
بیگانگی به یکدیگر می‌شوند. عواطف غریزی» آنان را دوباره به نزد 
یکدیگر می‌آورد. لیکن آیا خوب یا بد و قابل دوام است. یا این که آیا با 
یکدیگر زندگی خواهند کرد یا خیر موضوع مورد بحث نیست. در فیلم . 
«اروپای 4۵۱ (۱۹۵۲) گزینشی به عمل می‌آید: حفظ و صیانت فردیتی 
یافت شده حتی هنگامی که ادامة این وضع به معنای زندگی بارضا و 
رغبت در تیمارستان باشد. آیا شخصیت اینگرید برگمن در این فیلم یک 
قدیسه است یا یک سفیه؟ این موضوع» بی‌جواب رها می‌شود. آنچه 
اهمیت دارد. نمایش و توصیف اروپای سال ۱۹۵۱ است که عدم ارتباط, 
رابطة کاذب دیالکتیکی. ناتوانی هر ادمی راکه بخواهد با واقعیت از در 
سبازش و موافقت درآید تصویر می‌کند. 

همچنان که آندره با زن در مورد این فیلم‌ها می‌گوید «قهرمان زن باید 
یرای خود یک مسئلۀ اساسی اخلاقی را حل کند» باید یرای پرسشی که 
معنای زیبایی شناسانه‌ای به دنیا دهد پاسخی بیابد». لیکن قهرمان زن 
پاسخ‌های قانع کننده‌ای نمی‌یابد. 

مضمون از خودبیگانگی در نثورآلیسم تاریخی هم ادامه می‌یابد لیکن 
روسلیتی نمی‌خواهد روی موقعیت‌های بن‌بست. حواس و توجه خود را 
متمرکز کند. هدف نثورآلیسم تاریخی کوشش برای تجزیه و تحلیل 
مراحل پیشرفت» برای آشکار کردن موفقیت‌ها و تقاط ضعف اخلاقی آن 
است. کوشش و هدف نتورآلیسم این بود که از موقعیتی نسبتاً بی‌تحرک» 
تصویری ارائه کند. 


فیلم‌هایی که روسلینی با اینگرید برگمن ساخته به مفهوم واقعی 
کلمه «موّثر و برانگیزندة احساسات» هستند: این فیلم‌ها وضع و اتمسفر 
محیط خود رايا قدرتی هرچه تمام‌تر پر بیننده تحمیل می‌کنند. «سفر در 
ایتالیا» نه فقط خاک ایتالیاء بلکه‌احساس هواء آب و روشنایی این کشور را 


روسلینی و نلورآلیسم تاریخی + ۱۷۵ 


نیز بر بیننده تحمیل می‌کند» خال آنکه در «استرومبولی» عنصر مربوط به 
طبیعت انسان -هنوشیاری ذهنی مردم استرومبولی - فضایی تکان دهنده 
و مثر تشکیل می‌دهد. من فکز می‌گنم که به سبب وجود اشیاء و عواطف 
حاصی» آن احساس واقعی نیرومندی که در اثر تحول و تردد بین لحظات 
نهایی این فیلم‌ها و لحظه‌ای پس از پایان حس می‌شود هنگامی که 
چراغ‌های سینما روشن می‌شود در میان ناهنجارترین اثراتی است که 
تا کنون در سینما انجام شده است. 


تأکید بر نیروی زیبایی‌شناسی و زیبایی اجباری فیلم‌های روسلینی - 
و نثورآلیسم ایتالیائی به طور کلی - ارزشمند است. زیرا مفهوم حاص 
واژۀ «نثورآلیسم» که در حلال دوران بازسازی ایتالیا رایج شد غالبا به 
گونةٌ نادرستی با رآلیسم خیابانی مضامین مردم پسند. نوعی فیلمبرداری 
شبیه فیلم‌های خبری» و مضامین امروزی مشخص می‌شود. اما سیک و 
ظاهر فیلم‌های افرادی چون آنتونیونی» ویسکونتی و فلینی با این نشانه‌ها 
که سرچشمه و منبع اصلی ان نوشته‌های چزاره زاواتیتی است تناقضص 
دارد. زاواتینی معتقد بود که ناب‌ترین نمونة نثورآلیسم فیلمی با طول 
زمانی نود دقیقه بی‌وقفه از زندگی یک کارگر خواهد بود. حتی فیلم‌های 
زاواتینی (با همکاری ویتوریو دسیکا) کمترین کوششی در زمينة «ناب 
بودن» به عمل نمی‌آورد. 

این روزهاء جریانات و فراگردهای متفاوتی از نثورآلیسم وجود دارد. 
تحیلی مغایر با آنچه که در سال ۱۹۴۸ برقرار بود لیکن تمامی این 
روش‌های گوناگون «نثورآلیسم» در کوشش برای تبلیغ و ترویج 
آقدیشه‌های ضد فاشیستی ریشه دارد. مقدر چنین بود که آندره بازن این 
پیگردی برای یافتن راه دیگری در فیلمسازی آن دوره را به عنوان 
عتیواستی برای مقابله با واقعیت و کوشش برای «به دام انداختن» آن مدنظر 
وبررسی قرار بدهد. هنگامی که نثورآلیسم به تکامل سبک خود (دوری از 
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سبک‌های خبری) آغاز کرد آندره بازن هم تثورآلیسم را به عنوان کوششی 
در مواجههة اخلاقی (و زیبایی‌شناسی) دانست و به توضیح و تعریف 
دوبارة کاملتر و لیکن نوپای نثورآلیسم قدیمی پرداخت. بايد توجه داشت 
که آندره بازن پیرو دین کاتولیک بود و گرایش‌ها و تمایلات عرفانی که 
در نوشته‌هایش به چشم می‌خورد وضع مصرانه و ضد مذهیی نئورالیسم 
TS‏ آرزش‌های تازه را آن‌چنان که شاید و بايد 
رد تحلیل قرار نداد. این کو شش‌ها بخشی از پیگردی یرای آگاهی و 
le‏ ی 
عليه دولت فاشیست ایتالیا بودو بعداً هم علیه تمامی شکل‌های 
وی ی یا اثرات فاسد کننده در دنیای ما (و البته بیشتر در 
ایتالیا) سر براقراشت 
ا تا اتید م ال ی 
خارجی اشیاء و آدمیان متمرکز می‌کنند که البته از هر جهت با «دکترین» 
آنان موافقت دارد. برای مثال» در نظر آنان انسان و روابط ظاهری او مهم 
هستند؛ نگورآلیسم ما را از داشتن تن معرفتی ساده‌نگر و آسان دربارة «روان» 
شخصیت‌هایی که در بسیاری از فیلم‌های هالیوود می‌يابيم بر حذر 
می‌دارد. نثورآلیسم بي بیش از آنکه مناظر و صحنه‌های زیبا بسازد بااین 
منظور که فضای دلفریب و جذابی داشته باشد می‌کوشد که بادقت به 
محیط آدمیان خیره شود و زیبایی راکشف کند. البته این تفاوت‌ها به 
خاص خود را دارد و کمتر از روش‌های دیگر فیلمسازی حساب شده 
نیست». و اگرچه این گفته امکان دارد متناقض به نظر برسد. لیکن 
نئورآلیسم حتی شدیدتر و بیشتر از هالیوود در پی درگیر کردن بیننده با 
«رآلیسم» در سینما است. اما تثورآلیسم مسئولیتی اخلاقی را برای آنچه که 
از هستی و زندگی مردم رانشان می‌دهد, نثورآلیسم روی کشش و هیجان 
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بین واقعیتی که می تواند درک و احساس بشوه ‏ صورت ظاهر و 
واقعیتی که صورت به طور ضمنی به آن اشاره دارد لیکن همواره در ورای 
دسترسی باقی می‌ماند تکیه می‌کند. انسان می‌تواند این واقعیت دیگر را 
درون و باطن بنامدء لیکن تثورآلیسم هرگونه واژه پا تعریفی را که در این 
مورد مطرح شود رد می‌کند. 

در نظر بسیاری از نئورآلیست‌هاء کیفیت نومید کننده‌ای در زندگی ما 
وجود دارد؛ گروهی دیگر اعتقاد و ايماني علمی به آینده دارندء هر چند 
ممکن است که خوش‌بینی چندانی نسبت به زمان حال نداشته باشند. یک 
سینما گر نئو رآلیست چون «فرانچسکو رزی». خشم و غضب خود را علیه 
شیاطین ویژه‌ای که در سلسله مراتب اجتماعی يافت می‌شوند, هیمچون 
افرادی که در کارهاي مربوط به خانه‌سازی عمومی دخبالت‌های 
سبو دجو پانه می‌کنند په کار می‌اندازد. روسلینی که آدمی ضد مذهبی و 
معتقد به عدم وجود نیروی مافوق‌الطبیعه و فردی «خحوش‌بین» است 
می‌تواند یکی از کسانی باشد که به شناخت آن «واقعیت دیگره و به 
پیشرفت‌های عقلی انسان کمک کند. او می‌کوشد پیشرفت‌ها و صلاحیت 
عقل و منطق انسان را بررسی کند و آنها رابه عنوان نشانه‌ها و نور امید برای 
رستگاری بشر نمایش دهد. 

این منطق‌گرایی به ظاهر خشک. نوعی سردی خاص در فیلم‌های 
روسلینی پدید می‌آورد با ترتیبی که بیننده در خلال تماشای فیلمی از 
روسلینی به این احساس دست نمی‌یابد که یک آگاهی شسخصی دربارةه 
قهرمان یا محیط فیلم که نشان دهنده عواطف ویژه‌ای است وجود دارد. 
بهننده به هنگام تماشای فیلمی از «جان فورد» یا «ژان رنبوار» احسیاس 
می‌کند که هدف این دو استاد سینما همواره (یا تقریباً همواره) در عشقی 
که به دستمایه‌های در احتیار خود دارند تعریف می‌شود. نگاه دقیق و 
مو شکافانه‌ای راکه «میزوگوچی» به پیرامون خود می‌اندازد می‌توان با نگاه 
دقیق و خیرم متفکران بودایی تشبیه کرد و با این ترتیب است که احسیاسی 


۸ + سینماو سینماگران 


از هیبت و احترام هوشیارانه به وجود می‌آید که در فیلم‌های روسلینی 
برای اینکه مورد احترام آميخته با هیبت قرار بگیرد جای خود رابه رد و 
امتناعی منطق‌گرا می‌دهد. شخصیت و منش واقعی روسلینی خود رادر 
انتخاب آنچه که نشان داده می‌شود طاهر می‌کند. شخصیت باطنی او 
برخوردار از آگاهی ناآگاهانه‌ای است که به سوی جهانی عینی هدایت 
شده و این منش باطنی به عنوان خصوصیتی که به طور ذاتی از جبه 
برخوردار است آشکار می‌شود: هیبتی آميخته با احترام که تماماً در 
تصویر است. 

در فیلم‌های تاریخیء صحنه‌ها تنها با منظور ایجاد «حالت مورد نظر» 
روشن نمی‌شود بلکه بیشتر برای وضوح تصویر اساسی (يا در مفهوم 
ایتالیایی» تصویر «ساده») روشن و سورپردازی می‌شود. تجربیات 
گوناگونی که روسلینی برای تکمیل وسایل مولد سینما در علم «فیزیک 
نور» (اپتیک) به عمل آورد او رابه ساختن یک عدسی زوم (۲۵×۲۵۰» 
میلی‌متری کامل با حرکتی بسیار نرم قادر کرد. بیشتر عدسی‌های زوم از 
نظر ید شکل کردن پرسپکتیو - وضع نامساعدی دارد و تصاویر به دست 
آمده از وضوح کمتری برخوردار است. از این روء سینما گران غالباً ترجیح 
می‌دهند که به جای استفاده از عدسی زوم دوربین سنگین وزن 
فیلمیرداری را جا به جا کنند. خاصیت برجسته و قابل توجه عدسی زوم 
روسلینی» هنگامی که با دقت و حساب شده مورد استفاده قرار بگیرد در 
این است که پرسپکتیو و وضوح تصویر را حفظ می‌کند. بیننده می‌تواند 
بگوید که دوربین روسلینی. چشم تاریخ می‌شود به همان خشکی 
مفاهیم و مضامین کتاب تاریخ. بااین حال چشمی است برای دیدن 
تصاویری که در عین واقعی بودن در لبة حالتی از هىذیان و سرگیجة 
هیجان‌انگیز قرار دارد. 

دیالکتیک بین «چشم» روسلینی و تصاویر فیلم‌هایش دیالکتیک 
مشایهی را در بینندگان برمی‌انگیزد: ماء فیلم را «مورد پرسش قرار 
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می‌دهیم». و با این ترتیبء خود را نیز مورد پرسش قرار داده‌ایم. 

علاوه بر این» در نتورآلیسم تاریخی» دوربین او که بادستگاه 
کنترل از دور مجهز است آزادانه در صجنه گردش می‌کند. در برابر 
دنیای سرخود فانتزی و قصه‌وار فیلم‌هایی که با اینگرید برگمن ساخته 
در فیلم‌های نثورالیست تاریخی آشکار می‌شود که او پیوسته 
بخش‌ها و پاره‌هایی از دنیایی راکه موجودیت واقعی آن کاملاً جدا و 
مستقل از محدوده‌های داستان سینمایی است انتخاب می‌کند. دوربین 
روسلینی در دوران گرایش او به نثورآلیسم قدیمی به تحلیل و بررسی 
مسائل و رویدادهای زندگی نیرداخت چراکه همه چیز رابه طور 
همزمان و بندون تفاوت گذاری دز حود جامی‌داد: که در واقع 
«قصه»ای ساده می‌گفت. لیکن در فیلم‌های بعدی. دوربین (چشم) 
پیوسته در تضاد دیالکتیکی با تصاویری از تاریخ که روسلینی انتخاب 
کرده است درگیر می‌شود. 


روسلینی در مقام معلم 

روسلیتی نوشت که «من» سینمای تجاری و سنتی را در اواحر دهۀ 
۰ رها کردم و از آن زمان کوشش خود را در زمينة پیشرفت و تکامل 
روش‌های تازه آموزشی از طریق بهره گیری از تصاویر بتصری به کار 
| انداخته‌ام. تصاویری که برای هدف‌های آموزشی مورد استفاده قرار 
می‌گیرد باید جاذبة سرگرم کننده‌ای هم داشته باشد و در ضمن, آهمیت و 
اصالت سندی راکه نشان می‌دهد در خود جا داده باشد» (۱۹۷۲). در 
نتیجهء تمامی فیلم‌هایی که در طی سال‌های اخحیر ساخته است برای 
تلویزیون تهیه شده با این منظور که به هدف‌های آموزشی خود در 
زمینه‌های گوناگون نایل بشود. 

روش‌های سنتی آموزشی» روش‌هایی نادرست است چرأ که کودش 
بر تحمیل مدل یاروشی رابر آدمی دارد. روسلینی برای تبیین نظر خود از 


۰ + سینما و سینما گرا 


«کومتیوس» ‏ آموزگار و فاضل بزرگ قرن هفدهم «مراوی» یاد می‌کند که 
دربارۂ بر تری روشی آموزشی بحث می‌کند که به انسان اجازه می دهد «تا با 
چشم‌های خود ببیند». چنین روشی (تشریحیء مشاهده‌ای انتقادی) باید 
سه انگیزة اساسی فراگیری را در نظر بگیرد: ترس میل (و بنابراین 
سرگرمی) و تظاهر به دانستن؛ این نکات را بايد در نظر گرفت و راه و 
روشی ابداع کرد تا عنصر آموزشی به گونه‌ای به نظر برسد که مورد 
موافقت «کساتی که می‌دانند» هم باشد (۱۹۷۲). 

«من به گونه‌ای اتفاقی و ناگهانی متو جه شدم آنچه که ما تصاویر بصری 
می‌نامیمء انگاره‌های روشن فکر کردن ماست که کاملاً لفظی است. اکنون 
اگر ما بتوانیم به آنچه در آغاز برای ابنای بشر وجوه داشت بازگردیم به 
نکته جالبی پې خواهیم برد که تصویرء قبل از زبان ملفوظ تکامل یافت و با 
این ترتیب. تصاویر ارزش بيشتري خواهد داشت. چراکه از طریق 
تصاویر می‌توان همه چیز رابه درستی دید. مسئْلهٌ مهم شبامل رهایی از 
نظامی می‌شود که صرفا ملفوظ است. ما می‌توانيم هر اندازه که خواسته 
باشیم نظریه‌پردازی کنیم اما در واقم‌انگاره‌هایی از فراگرد فکری و ذهنی 
می‌سازیم که کاملاً ملفوظ است. اگر ما بتوانیم از قید آن حلاص بشویم 
عمده دیدن چیزهاست آن‌چنان که هستند. رسیدن به این مرحله, آسان 
نیست. من در پی آن هستم. با این همه هنوز چیزی را که می خواسته‌ام 
نیافته‌ام» (۱۹۷۴). 
۱ جان آموس کومنیوس, عالم دینی و معلم از اهالی چکسلواکی. شاید در پانزدهم نوامبر 


۶۰ متولد شده باشد. در «هبرون» و «هایدلبرگ» تحصیل علم و دانش کرد. رییس 
روحانی یک مدرسه شد و پس از اینکه در کليساي فرقهٌ مذهبی والدینش به مقام و منزلتی 
رسید و با عنوان کشیش روحانی در «فول‌نک» به کار پرداخت. نظریاتش دربارة مسائل 
اموزش و پرورش شدیدا بسیط بودند. نظام مدرسه‌ای او هنوز هم در عمل پابرجاست و 
تحت سر پر ستی او موسیقی» اقتصادء سیباست, تاریخ دنیا و علوم تدریس می‌شد. در 
نظر اوء آموزش, عاملی برای تعبیر و تفسیر و همچنین گسترش تجزبهٌ روزمره با استفاده 
از شرایط این تجربه. همراه با مسائل و عوامل کلاسیک دیگر. دینی و اخلاقی است. 
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روش و نگرش نتورآلیسم تاربخی 

(هر رویداد تاریخی در هر حال رویدادی تاریخی است. این رویداد 
آرزشی برابر ارزش یک درخت يا یک پروانه یا یک قارج دارد. مسن. 
درخت را انتخاب نمی‌کنم. من باید درختی را در نظر بگیرم که در اجا 
است و پیش رویم خودنمایی می‌کند. گزینشی در سورد درخت وجود 
ندارد. یر ابداً. من هر نوع انديشة از پیش تصور شد؛ زیبایی‌شناسی را 
کاملاً رد می‌کنم» کاماگ کاملة نکتة اصلی در همینجاست. وقتی که 
می‌خواهید دربار؛ پذیده‌ای صحبت کنید باید آن را بشناسید. نکتڈ 
اصلی در همینجاست. وقتی که آن را به خوبی بشناسید می‌توانید با 
قاطعیت بگویید نکتهٌ سهم و اساسی چیست. زمانی که معرفتی 
درباره‌اش نداشته باشید بین پدیده‌های فراوانی که موثر و بااهسمیت 
است سردرگم می‌شوید. من کوشش می‌کنم چیزهایی را نشان بدهم که 
به تصور منء عواملی اساسی و مهم است. من انجام دادن هر عمل خلاقه 
رارد می‌کنم» (۱۹۷۴). 

ارزیابی دقیق روش‌های تحلیلی روسلینی از تاریخ» دشوار است مگر 
اینکه انسان» آشنایی فراوانی با فراز و نشیب‌های تاریخ داشته باشد. با 
وجوداین با کنار گذاردن ملاحظات دیگر مربوط به هدف. نگرش و 
می تاش وهای کی ی مر کی سای ع ا 
شخص درهم می‌آمیزد و موقعیت این فیلم در زمينة پدیده‌ای که روسلینی 
آن را به عنوان زمينة ثرقی و پیشرفت بشر تلقی می‌کند آشکارا انتقادی 
است. خلاصه‌ای از مطالب موردنظر در فیلم‌هایش شاید بتواند شاهد و 
گواه خوبی باشد: 


در این فیلم روش و مراحل تکمیلی منطق و بصیرت او نشان داده 


می‌شود. 


1A۲‏ ٭ سینما و سینماگران 


در این فیلم. تغییرات و دگرگونی‌های قواعد اخلاقی را در طی تاریخ 
نشان می‌دهیم از جمله اينکه انديشة عبری دربارة طبیعت - عطیه‌ای از 
. جانب خداوند که بشر بايد براي تمایز خود از حیوانات به کار بپرد - در 
نتیجة ظهور مسیحیت. در دنیای کافر «یونانی -رومی» که طبیعت را 
پدیده‌ای مصون و دست نخورده تلقی می‌کرد و می‌پنداشت که آنسان از 

یق شعاثر و مناسک کشیده است تا آن را بی‌خطر گرداند و نسبت به 
خویش مهربان کند گسترش می‌یابد (1۹۷۲). 


اگوستین: 

در این فیلم» آدمی رانشان می‌دهیم که شیوة زندگی و پیروی از 
دستورات مسیح راطی زمان‌های دشوار و پر تعب ترویج می‌کند» او آدمی 
نیست که از متفکران و حکمای علوم دینی باشد .)۱٩۷۲(‏ 


پاسکال: 

این فیلم. درگیری دراماتیک آدمی رائشان می‌دهد در پی تکامل طرز 
فکری علمی که با دگماتیسم ایمان و اعتقاد دینی او در تضاد و ستیز است 
(۱۹۷۲). ۱ 


دکارت: 

این فیلم مراحل ایداع روشی رانشان می‌دهد که با استفاده از آن, فکر و 
انديشة انسان. عقلی‌تر می‌شود و در نتیجه می‌تواند با قاطعیت بیشتری به 
سوی عصر تکامل فنی و علمی پیش برود (۱۹۷۲). 

دکارت از آن شخصیت‌های یکدنده بود (۱۹۷۴). 


و 
هدف او این بودکه از دیگران کمی سیاس‌تر و زرنگ‌تر باشد (۱۹۷۴). 
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مبارزه انسان برای تنازع بقا: 

۱ ای ات مراد و ها هک ی و .. این 
فیلم» مجموعه‌ای آموزشی است که عوامل فپلم سرگرم کننده را با 
شسخصیت‌هاء حوادث. محاورات و موقعیت‌های خنده‌آور درهبم 
می‌آمیزد و در عین حال به بازسازی صحیح و دقیق مراحل بحرانی زندگی 
بشر نیز می‌پردازد (۱۹۷۲). 


تقریباً تمامی گفت و شنودهایی که در این فیلم‌ها مورد استفاده قرار 
می‌گیرد از متون امروزی و معاصر برداشت شده است. مطلب خلاصه‌ای 
که او برای فیلم «مبارزه انسان برای تنازع بقا» استفاده کرده با این نکات 
پایان می‌پذیرد: «سرانجام عصر جدید: ماجراهای فضایی, انقلاب 
دانشجویان. هیپی‌هاء گمراهی و سردرگمی همه جانبه‌ای ما رادر خود فرو 
برده است» (۱۹۷۲). 
در فیلم «ا گوستین» که «پایان یک تمدن و پیدایی تمدن دیگر» رانشان 
می‌دهد فساد و تباهی تمدن قبلی به وسیلة تقلید از روش انتخاب و طرز 
لباس پوشیدن جنس مخالف و زیاده‌روی‌های جنسی تصویر می‌شود. در 
فیلم «سقراط» «تمثیل غار» و هر آنچه که به مافوق‌الطبیعه مربوط می‌شود به 
طوزی که حاکی از معانی بسیار باشد مطرح نمی‌شود: در عوض, سقراط رادر 
حال نوشیدن شوکران در غاری پر از سایه‌ها می‌بينيم که فیلسوفانه دربارة 
ناپایداری و فناپذیری روح داد سخن می‌دهد و اهدای خروسی را به 
«آسکله‌پیوس» " به خاطر می‌آورد. در فیلم «پاسکال» تصوف‌گرایی آدمی 
«رانسنیست» در حال احتضار با مراسم مذهبی و عبادت همراه می‌شود: 
(ورسای». آوردگاه جنگ قدرت‌هاست و با پیروزی لویی چهاردهم پایان 
می‌پذیرد که به صورت تنها مرد نیرومند فرانسه درمی‌آید (عملاً نوعی 
سیرک‌نمآیی و موردنظر «پی‌تی‌بارنوم» سیرک‌دار معروف). 


۱. آسکله پیوس در اساطیر یونان و روم باستان خدای طب بود. 


۴ 4 سینما و سینهاگران 


دستکم در این مرسله نئورآلیسم تاریخی رامی‌توان به عنوان انتقادی 
از آنچه دیده می‌شود به حساب آورد. از نظر کلی. مفهوم گفتة مزبور این 
است که فانتزی غیرانتقا‌ی همواره گامی منفی در ترقی و پیشرفت انسان 
است و بارها بشر را گول زده و فریب داده است و هنر همیشه در پیشرفت 
انسان در زمینه‌های سیاست. اقتصاد یا هر چیز دیگری» عامل انتقادی و 
بسیار مهمی بو ده است و در نتیجه به همان اندازه در معرض فساد و تباهی 
هم قرار گرفته است. «استتارء راهی برای گریز از یک همذات پنداری 
واضح و جهت‌یابی بدون دغدغه است». دقیق‌تر اینکه انتقاد ندمایشی» 
پا کسازی و تصفية سینما را به عنوان هدف مدنظر دارد. روسلینی فکر 
می‌کند که مرحلهٌ تکامل سینمایی» مرحله‌ای («مهم و اساسی» است؛ گامی 
خحطیر به سوی نجات و رستگاری بشریت است. «در زندگی واقعی» هر 
پدیده‌ای تماشایی است. آنچه که خیلی بد و مذموم است کوشش برای 
تماشایی کردن پدیده‌هاست» (۱۹۷۴). 

نگورآلیسم تاریخی از لحظات تاریخی و شکوهمندی برخوردار است 
درست مانند لحظات باشکوه و تاریخی فیلم‌های هالیوود و در عین حال 
صحنه‌ها و لحظات ملودرام خاص خود رانیز دارد (به عنوان مثال» 
محاکمۀ جادوگر در فیلم «پاسکال»)» لکن این روش به طور کلی هیچ نه 
چگونه می‌تواند همواره با نیات و مقاصد ابراز شده‌اش همآهنگی داشته 
باشد. برای مثل» در فیلم «عصر مدیچی» لحظة مژثر بسیار زیبایی وجود 
دارد. هنگامی که «کوسیمو»" سرانجام پس از مدت‌ها زندگی در تبعید به 
۱. کوسیمو مدیچی در بیست و هفتم سپتامبر ۱۳۸۹ در فلورانس به دنیا آمد و در اول اوت 
سال ۱۴۶۴ جهان را به درود گفت. او فرزند ارشد «جووانی مدیچی» بود و ثروتی سرشار 
از پدر به ارث برد و خود از طریق کارهای بسیار زیرکانه ببانکیء ان رادو براپر کرد. 
برجسته‌ترین فرد فلورانس بود و بالاخره مخالفانش موفق شدند در سال ۱۳۳۳ او را از 


= 


روسلینی وتلورآنیسم تازیخی + 1۸۵ 


وطن مراجععت می‌کند. دختری از پنجرة کو چک و مر تفعی به بیرون خسم 
می شو د و ندا سر می‌دهد «ارباس کومسیمو است که می‌اید» دورسین تا 
بحداکثر «زوم اوت» عقب می‌کشد و در نمایی دور (لانگ شاث)» قصر 
قرمزرنگ و مجللی را که با سفالينة قرمز مزین شسده همراه با حياط و 
چشم‌اندازش نموده می‌شود که کوسیمو در برایسر آن مسوار بسر اسب 
سفیدرنگی دیده می‌شود. همسر و دخترش برای استقبال از او به سانة 
دروازه می‌آیند. روسلینی حتی از موسیقی ضبط شدۀ مربوط بسه عصر 
رنسانس برای این صحنه استفاده می‌کند. و در نثیجه. یکی از بهترین 
نماهای تاریخ فیلم را کامل می‌کند. با همین ترتیب» ضربه‌های طبل را در 
سراسر صحنه‌ای که در فیلم «پاسکال» به جادوگر مربوط می‌شوء اضافه 
می‌کند؛ صدای طبل‌ها را روی تصویر سربازائی که از خیابان‌های 
فلورانس می‌گذرند. و صدای «ارگ» را به هنگام موعظة دینی به صدا 
می‌افزاید. هنگامی که بخواهد می‌تواند به اندازة هالیوود پر زرق و برق و 
تجملی باشد. 

بی‌تردید این عوامل و «اثرات» سینمایی» تعبیر و تفنیرهای جالبی در 
مورد صحنه‌هاست لیکن می‌توان بحث‌های جالبی را برای نشان دادن 
اینکه آنها در هر مورد تدابیر و تمهیداتی صرفاً ضمیمه‌ای است برای 
تقویت «جوهر» تصویر یا درگیر کردن آن در دیالکتیک مطرح کرد: 
پرسش‌هایی دربارة زمان و دربارة سینما برای خود مطرح مي‌کنيم. از 
سوی دیگر این ضمیمه‌ها از طریق تصمیمی ساده مبنی بر اینکه چه عامل 


ج 
شهر فلورانس تبعید کنند. اما در سال بعد» حکومت جدید فلورانس» کوسیمو سدیچی را 
فراخواند و از ان پس او بود که بر جمهوری حکومت می‌کرد. او شغل دولتی اختیار نکرد. 
لیکن تمامی کارها و انتصابات سیاسی را زیر نظر داشت. کوسیمو مدیچی ثروت خود را 
برای تشویق ادبا و هنرمندان و پیشرفت ادبیات و هنرهای زیبا به کار انداخت و در عين 
ا ویلاها و کلیساهایی دست زد «کتابخانة مدیچی» و «ا کادمی افلاطونی» ۳ 

سیس کرد و به کمک و یاری دانشمندان یونانی شتافت که پس از تسلیم قسطنطتیه در 
TT‏ 0 
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یا پدیده‌ای اساسی است توجیه می‌شود. هنگامی که چنین لحظات نادری 
شم با این لحظات ما را با مسائل مطرح شده در فیلم و در واقع به 


در فیلم «عصر مدیچی». لطیفه‌ها نیز بخشی از این روش است. در 
نتیجه می‌توان با نشان دادن نگرش‌های در معنی مشابه بین «آلبرتی» ‏ و 
روسلینی دربارة زیبایی‌شناسی مقایسه‌ای به عمل آورد. هنگامی که 
آلبرتی سخن آغاز می‌کند کاملاً جدی است و گرفتار بزرگی و عظمت 
بینش اندیشه‌های خویش می‌شود. شیوة سخنوری او (فیلم به زبان 
انگلیسی است و او هم به زبان انگلیسی صحبت می‌کند» غالبا پر آب و 
تاب است. روسلینی از روی عمد آلبرتی رادر یک يادو مورد هجو 
می‌کند و به سخره می‌گیرد. نظر به اینکه مطالب روی نوار صوتی فیلم با 
دقت یک کتاب تاریخ خوانده می‌شود» روسلینی این را هم با نشان دادن 
شخصی که به هنگام سخن گفتن در آرایشگاه تمامی صورتش با کف 
صابون پوشیده شده در حالی که آرایشگر بینی او را با دست گرفته است 
به استهزا می‌گیرد. 


گفت و شنودهای دوبله شد؛ فیلم (عصر مدیچی» موجب می‌شود که 
کلام و تصویر دارای اطناب شود. نحوة بیان گفتگوهای واضح و سطحی 


۱ لئون یاتیستا آلیرتی. معمان نگارگر» موسیقیدان و نويسندة ایتالیایی در فورية سال 
۴ در شهر «جنوا» به دنیا امد و در بیست و پنجم اوریل سال ۱۳۷۲ در شهر رم دارفانی 
را وداع گفت. او در زمينة همه هنرها مهارت داشت و استادی گرانقدر به شمار می‌آمد و 
یکی آز بزرگ‌ترین پیشگامان معماری رنسانس ایتالیا و همچنین یکی از بهترین مدیران 
عصر خود بود. مقالاتش دربار؛ نگارگری و پیکره‌سازی مورد تحسین قرار گرفته است و 
نوشتة معروفش دربارة معماری با نام Re Aedigicatori‏ ۶ که ابتدا در سال ۱۴۸۵ به زبان 
لاتین انتشار یافت و سپس به چند زبان امروزی دنیا ترجمه شد و تاثیری فراوان روی 
هنرمندان چندین قرن داشته است. در میان بناهای زیبای بسیاری که طراحی کرده؛ 
«کلیسای سانتااندرها» در «مانتوا» و «کلیسای سان‌فرانچسکوه در «ریمیتی» را می‌توان ذکر 
کرد. 
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که نمایشگر اندیشه‌ها به خاطر اندیشه‌هاست ما را در دیالکتیکی که در 

همان سطح قرار دارد درگیر می‌کند. حال آنکه در همان زمان» جدایی این 
طرز بیان از تصویر؛ تنش و هیجانی بین تصاویر و کلماتی که افراد بر زبان 
می‌آورند ایجاد می‌کند و در نتیجه» مورجب پیدایی دیالکتیک تازه‌ای بین 


. بیننده و فیلم می‌شود. 


«عصر رنسانس واقعیت بزرگی در تاریخ بشریت است! هنرمندان 
می‌دانستند چگونه خود را در واقعیت علمی مستغرق کنند و آن را مناسب 
پا موقعیت خویش درآورند. درباره‌اش به تفکری دوباره بپردازند و 
واقعیت عملی را به مقام و مرتبةٌ هنر برتر ارتقا دهنده (1۹۶۲). 

فیلم (عصر مدیچی» اوج کارهای سینمایی روسلیتی است. این فیلم 
به بررسی عصری می‌پردازد که به سبب زیبایی» غرور و روشنفکری 
۱ مردمش» عصری برجسته در فیلمی برجسته است. فیلم «(عصر مدیچی)» به 
واقعیت بخشیدن «قول - تهدید»ی که روسلینی در سال ۲ مطرح 
کر ده بود نزدیک می‌شود: ۱ 
به سبب زمينة فوق‌العاده و پرباری که دارد می‌تواند حالات عاطفی 
شدیدی را در بیننده برانگیزد. از این جهت» من مردی هنرمند نخواهم 
. بود اما می‌خواهم مطمئن بشوم که در هدایت و رهبری مردم به سوی 
هنر کامیاب و موفق خواهم شد.» 
۱ (عصر مدیچی» به سبب حالت خوش‌بیتانه‌ای که دارد. فیلمی 
" شگفت‌آور است. این فیلم نمونة جالبی از قدرت و ایمان به شأن و مقام 
: پرارزش هر انسان است. آلبرتی در خلال خطابة پایان فیلم چنین می‌گوید: 
«امروزه هر کس نتواند آنچه را که در خود دارد تشخیص بدهد انسان 
نیست... اگر دنیا خواستار بر ده باشد» افراد بسیاری به بردگی گردن خواهند 


۸ + سینما و سینماگران 


نهاد. و هتگامی که دنیا زیرکی و بصیرت بخواهد آن وقت است که افراد 
بسیاری» نابغه خواهند شد... بشر می‌خواهد از دانش و معرفت بهره‌ای 
داشته باشدء چرا که می‌خواهد بداند». در اینجاء گزیده‌ای از مطالبی راکه 
آلبرتی در خلال فیلم می‌گوید بازگو می‌کنيم: 

«من به این سبب در پی دانش و معرفت بوده‌ام که بدون آن» بشر 
نمی‌تواند کاری برای خود یا دیگری انجام بدهد... هنر و معرفت از 
یکدیگر جدا نیستند... امروزه نمی‌توان هنر ظریفه‌ای را سراغ کرد مگر 
این که علم ظریفه‌ای هم باشد... تجزیه و تحلیل دقیق یک اثر هنری هرگز 
معیار ارزش‌گذاری مرا از بین نمی‌برد. بلکه بر شگفتی من می‌افزاید... 
یقیناً هنر از قدرتی آسمانی برخوردار است تا نسل‌های گذشته و دوران 
ایشان رابه زندگی مجدد وادارد... بشر با توجه به آثار دوناتللو ‏ می‌تواند 
به فانتزی اشیاء راه یابد... ما باید به مطالعة طبیعت بپردازيم تا بدانیم 
حقیقت چیست... من در پاسخ به کسانی که اصرار می‌ورزند این همه علم 
را نمی‌خواهند و نشان دادن پدیده‌های طبیعی کافی است می‌گویم که هیچ 
چیزی خودبینانه‌تر از اعتماد به داوری خود بدون داشتن معرفت از 
دیگری نیست... علم و هنر» امید مشترکی دارند: ترقی و پیشرفت 
بشریت... عمل فقط ادامة دانستن است. ارزوی من این است که به شما 


۱. دوناتللو؛ پیکره‌ساز ایتالیابی» میان سال‌های ۱۳۸۲ و ۱۳۸۷ در فلورانس به دنیا آمد ودر 
سیزدهم دسامبر سال ۱۴۶۶ در همانجا به درود حیات گفت. به سبب شخصیت و نبوغش» 
او رامی‌توان یکی از اصیل‌ترین و بزرگ‌ترین شخصیت‌های دوران افتخارآمیز «قرن 
پانز دهم» دانست. از زمانی که نقش روبه‌افزون ناتورالیسم در ازاد کردن هنر مدرن به 
درستی شناخته شده دوناتللو نیز جایگاهی رفیع و ارزشی فراوان کسپ کرده است. در 
ابتدای کار شدیدا تحت تأثیر «برونللسکی» بود. نخستین اثری که دوناتللو توانست با ال . 
شخصیت هنری خود را بنمایانده پیکره‌ای مرمرین از «سارک مقدس» برفراز سردر 
قسمت جنوبی «کلیسای میشل مقدس» است. یکی دیگر از آثار تحسین برانگیزش» 
پیکره‌ای از سه قدیس برفراز سردر برج کلیسای «سانتاماریا دل‌فیوره» است. دونانللو با 
کوسیمو مدیچی دوستی نزدیک داشت و احتمالا تحت تأثیر او بود که از آثار قدیمی الها 
می‌گرقت. دوناتللو با همکاری «میکلوتزو» چهار بنای یادبود برپا کرد: از جمله» مقابر 
«یاپ جان بيست و سو م»» « کاردینال رینالدو برانکاپمی» و «بارتولومئو اراگرتزی» کارهاو 
آتار هتری دیگری نیز دارد. 


روسلینی و تئورآلیسم تاریخی + ۱۸۹ 


بگویم حصیصة نژاد بشر به طور کلی این است که همواره توانایی و تجلی 
هوش و بصیرت امکان‌پذیر را واقعیت بدهد.» 

«عصر مدیچی» اساسا رویدادهایی را دربرمی‌گیرد که از سال ۱۴۲۹ تا 
سال ۱۴۳۹ در فلورانس رخ داد. به همان اندازه که فیلم پیرامون حوادث 
زندگاتی «کوسیمو مدیچی» دور می‌زند. روی زندگانی و افکار «باتیستا 
آلبرتی» (۱۴۷۲ - ۱۴۰۴ نخستین نمونة فرد متفکر و بشر دوست عصر 
رنسانس نیز تا کید دارد. ووسلینی نوشت:«بشر دوستی» نموداری از نظم و 
سن‌تز روشنفکری پس از آشفتگی اصول مدارس منحط و فضل فروش 
قرون وسطی است» از این ری در فیلم «عصر مدیچی» ما در برابر طلوع 
ونسانس قرار می‌گیریم. 

تمامي افراد ناراحت و عصبی که به گونه‌ای ترسناک. زمینۀ فیلم‌های 
قبلی روسلینی را پر می‌کردند به کناری گذاشته شده‌اند و در جای آنان؛ 
افرادی راسیخ, با حرارت و جاه‌طلب ایستاده‌اند که تقریباً همواره با 
شجاعتی اخلاقی و نمونه‌ای از یک قهرمان حماسی سخن می‌گویند. 

در ابتدا قرار بود که «(عصر مدیچی» در دو بخش جداگانه تهیه بشود. 
اکنون به سه بخش تقسیم می‌شود که طول هر کدام از این بخش‌ها در 
حدود هشتاد و چهار دقیقه است و بخش سوم «لئون باتیستا آلبرتی بشر 
دوسنت» نام دارد. در تخستین بخش این مجموعه «کوسیمو» پس از مرگ 
پدرش «جووانی»(۱۴۲۹)؛ یز رگ خانواده می‌شود. در این قسمت است که 
می‌بينيم بانک‌ها و اصناف فلورانس چگونه کار و عمل می‌کنند. کوسیمو 
که از سوی حکومت اشراف مبارزه‌جوء مورد مخالفت و بی‌مهری قرار 
گرفته. محکوم به مرگ می‌شود لیکن در تغییر و تعدیل حکم مرگ به ده 
سال تبعید در ونیز موفق می‌شوه(۱۴۳۳۳. 

در بخش دوم «پاپ اوژن چهارم» و همگی اعضای «شورای مذهبی» 
ی آلبرتی که یکی از اعضای شورا است. وارد فلورانس سی‌شوند. هیأت 
مديرة جدیدی برگزیده می‌شود. کوسیمو باز می‌گردد و از دخالت پاپ در 
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یک جنگ عمومی داخلی جلوگیری می‌کند (۱۴۳۴). کوسیمو قدرت را 
در دست می‌گیرد یرای دوستانش پاداش شایسته‌ای نعیین می‌کند. 
دشمنان را کیفر می‌دهد. فلوراتس را به قدرت و ثروت می‌رساند و به 
طور سخاوتمندانه‌ای از هنرها حمایت می‌کند. برونللسکی ' در مسابقة 
ساختن گنبد کلیسای جامع برنده می‌شود. آلبرتی که ناظر فعال همه چیز 
است. مسابقة شعر و شاعری (لا تین در برایر زبان عامیانه) ترتیب می‌دهد. 
فلورانس که زمانی به «نظام اخلاقی بی‌حرمتی و حمله کرده» اکنون به 
عنوان مرکز هنر و پایگاه متفکران دنیا مورد احترام و تکریم قرار می‌گیرد. 

در بخش سوم کوسیمو به ندرت ظاهر می‌شود. آلیرتی دربار؛ «علم 
مناظر و مرایا» (پرسیکتیو) و اندازه‌گیری به تحقیق علمی می‌پردازد 
حالت بشر دوستی «مسیح» ساختة «ماساچوه راتحسین می‌گوید. به 
«نیکلاس کوزا»" و به «جمیستوش پله‌تو» "که دنیای غرب رادر فلسفة 


افلاطون و «یلونیوس»وارد می‌کنند گوش می‌دهد با «توسکانللی» " دربارة 


۱. فلیپوبرونللسکی, معمار و پیکره‌ساز ایتالیایی در سال ۱۳۷۷ در فلورانس متولد شد و در 
پانزدهم آوریل سال ۱۴۴۶ جهان را به درود گفت. جز ییات مربوط به زندگی او در پرده‌ای 
از ابهام است. لیکن تمامی آثاری که پدید اورده در فلورانس بوده و هنوز هم تعدادی از 
آنها را می‌توان در این شهر مشاهده کرد. او در آغاز گوهرگر و پیکره‌ساز بود. ۲ 

۲. نیکلاس کوزا (۱۴۶۴ - ۱۴۰۱ فیلسوف» دانشمند و عالم دینی آلمانی. تحت تأثیر 
افکار «افلاطونی نو» به بررسی و بازنگری در فلسفة مسیحیت پرداخت. آثار اصلی او 
عبارتند از (1f¥F» ) Docta Ignorantia‏ و Genesi‏ ۱۴۴۷(۲). 

۳ جمیستوس پله‌توه فقیه و فیلسوف بیزانس (روم شرقی) بود. در قسطنطنیه به دنا آمد و 
در سال ۱۴۵۲ در «میسترا‌ی یونان درگذشت. سرپرستی مدرسۀ فلسفه در «میسترا» را 
برعهده داشت و یکی از پیروان پر حرارت افلاطون بود. در سال ۹ به عنوان نمايندة 
کلیسای شرقی ارتدکس در «شورای فلورانس» انتخاب شد و با مساعدت کوسیمو 
مدیچی, «آکادمی افلاطون»ی را در شهر فلورانس برپا کرد. در نوشته‌های خود کوشیده 
است تا انتقادات ارسطو از افلاطون را رد کند. و نوعی عرفان‌گرایی «افلاطونی نوه را 
مطرح کرد. او شاید بیش از هر فقیه دیگر دور؛ رنسانس به گسترش و جلب توجه 
دانشمندان و مردم به افلاطون در ایتالیا کمک کرده است. 

۴ پائولودال پوزوتوسکانللی پزشک و کیهان‌شناس ایتالیایی. در سال ۱۳۹۷ در فلورانس 
متولد شد. در پانزدهم ماه مه سال ۲ در همین شهر به درود حیات گفت. او معتقد بود 
به کر یستف کلمب پیشنهاد سفر دریایی به هندوستان کرد. او همچنین نظریات خود را در 


ت 
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ریاضیات با «میکلوتزو» ' دربارة معماری سخن می‌گوید. کلیساهای رم و 
قسطنطنیه پیمان اتحاد می‌بندند. آلبرتی هم به بازسازی رم مشغول 
می‌شود و در «ریمینی» به ساختن کلیسای جامع و ماشین‌های جنگی 
دست می‌زند. فیلم بامونولوگ طولانی آلبرتی حطاب به «لورنزومدیچی» 
جوان در سال ۱۴۷۱ پایان می‌پذیرد و آلبرتی در خلال مطالبی که می‌گوید 
زبان به تحسین طرح کلاسیک معماری و شهرسازی, خانواده» آینده‌ای 
امیدوار کننده برای فرزندان» و سرنوشت بشر -دانستن -می‌گشاید. 

تمامی سخنانی که در طی فیلم رد و بدل می‌شود از متون امروزی 
برداشت شده که روسلینی شخصاً تدوین و سپس صحه‌سازی کرده 
است. به عنوان نمو نه: 


۳ 


آلبرتی: من از کاری که هم! کنون پایان دادیم خوشوقتم نه فقط از این جهت 
که به عنوان نمونه‌ای در نظر گرفته شود بلکه همچنین به عنوان 
انگیزه‌ای برای نسل آینده باشد. انسانی که در پی یافتن خویش 
است می‌تواند خود را در بازتاب کارها و آثارش ببیند؛ هر کدام از 
اینها برای او» نمایشگر محدودیت‌ها و ابتکاراتش است». 


روسلینی این صحنه را به هنگامی که آلبرتی و یک مصاحب در برابر 
کلیسای («سان فان نچسکو » در (ارد يمين €« ایستاده‌اند فیلمبرداری کرده ای 
احتمال دارد که ما در پذیرش حرف‌هایی که در این صحنه یا در قسمت‌های 


دیگر فیلم در موقعیت‌های خاص ابراز می‌شود نیازی نداشته باشیم. 


اختیار پادشاه پر تغال گذاشت. تصور می‌شود تحت تأثیر حرف‌های او بود که دریانورد و 
کاشف بزرگ» رهسپار سفر دریایی شد. 5 

۱. میکلوتزو دی بارتولومشی معمار پیکره‌ساز و گوهرگر ایتالیایی احتمالا در سال ۶ در 
فلورانس متولد شد و در هفتم اکتبر سال ۱۴۷۲ در همانجا درگذشت و به خاک سپرده شد. 
او زیرنظر «دوناتللو» به فراگیری رموز پیکره‌سازی پبرداخت و معماری را از 
اابرونللسکی» آموخت و از حمایت کوسیمو مدیچی برخوردار بود. به عنوان پیکره‌ساز 
پیکره‌هایی از نقره» برنز و مرمر ساخت. از جمله پیکره‌های معروفی که ساخته است 
می توان از پیکرة نقره‌ای «جان مقدس» که در فلورانس است نام برد. 


۲ 4 سینماو سینماگران 


آشکاري فراوان سبک نمایشی یلم «عصر مدیچی» به رهايی از تمایز 
سهل و ساده بین «حوب‌ها» و «بدها» کمک می‌کند. صراحت و وضوح 
روش تحلیلی روسلینی» وجود هرگونه ابهامی را مجاز می‌کندء تمامی 
داوری‌ها را رد می‌کند. و گستره‌اي از تفکر و اندیشه را که عمال به انداز؛ 
تاریخ نامحدود است در پیش چشم بیننده می‌گشاید. اگرچه تعبیر و 
تفسیر به مفهوم واقعي کلمه, در نحوة پره‌اختِ سینمایی روسلینی آمری 
دائمی است. این فراگرد را می‌توان در یکی از مضامین فیلم مشاهده کرد: 
بشر دوستی در برابر فلسفة عرفان. رد فلسفة عرفانی از جانب آلبرتی در 
سه سکانس نمودار می‌شود: 

۱- یک کشیش در مخالفت با علم سخن مي‌گوید و اهمیت مقدم و 
برتر روح و ایمان را یادآور می‌شود: «هنگامی که بشر به دنیا می‌آپدم کاری 
بجز گریستن برایش باقی نمانده است», دوربین فیلمبرداری در خحلال این 
سخترانی طولانی» نگاره‌هاي روي دیوار کلیسا را نشان می‌دهد: 
تصاویری از جنگ‌ها و چهره‌های عذاب کشیده؛ موسیقی و نوای 
خوانندگان هم به صدای کلی فیلم افزوده شده است. آلبرتی بدون ابراز 
کلمه‌ای گوش می‌دهد. 

۲ - چند سال بعد. آلبرتی در خانه توسکانللی حضور دارد و به 
مونولوگ طولانی نیکلاس کوزا توجه دارد. نیکلاس کوزا از انبتظام و 
وحدت آرمانی گیتی سخن می‌گوید که علم, حدس و گمانی بیش نیست و 
عالم غیرقابل ادراک و در ورای تسجربیات و دانش بشر قرار دارد. 
روسلینی در این قسمت. نوای ارگ را به صدای فیلم اضافه می‌کند. آلبرتی 
تحت تأثیر سخنان نیکلاس کوزا قرار می‌گیرد زنخدان رابا حالتی 
متفکرانه می خاراند» و به شگفتی درمی‌آید که آیا این طرز فکر می‌تواند ما 
رابه «دنیای رویاها» رهنمون شود ۱ 

۳- چندی بعد ورود «جمیستوس پله‌تو» به فلورانس ببا عزت و 
احترام استقبال می‌شود. یکی از اهالی قلورانس از ارزشی که «پله‌تو» برای 
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افلاطون قایل است ستوال می‌کند: «تصور می‌کنم که ارسطو, عقل و 
دریافت بشر را از شر افسانه‌های افلاطونی رهایی بخشید. انگار این نکثه 
به معنای آن است که معرفت جهانی مجدداً به غاری تاریک باژگردانده 
شود». یکی دیگر از اهسالی فسلورانس تحت تأشیر گفتار «پله‌تو» قرار 
می‌گیرد. آلبرتی در پاسخ می‌گوید: 

«تردیدی نیست که او فیلسوفقی شایسته و گرانقدر است... لیشن 
می‌خواهد دنیا را با علم فلسفه که همه‌اش زیرکی و ایهام است از نو بسازد. 
آپینتو به من گفت که در مشاهده و بررسی نیروها و عوامل موجود در 
طبیعت. مطالب بیشتری رااز تمامی اندازه شیری‌ها و نقشه کشی‌های 
آسمانی فلاسفه کشف کرد». ۱ 

آلبرتی سپس داستان پیرمردی را بازگو می‌کند که کوشش در آرام 
کردن ژوپیتر مضطرب و پریشان احوال دارد: «پیرمرد می‌پرسد: بگو چه 
کسی را مسئول نظم و تر تیب دادن به دنیا گماشتی؟» ژوپیتر می‌گوید: «آ 
فلاسفه را.» پیر مرد می‌گوید: هان» اکنون متوجه شدم لابد به همین دلیل 
است که در آن پایین اینقدر آشفتگی و نابسامانی به چشم می‌خورد. آه که 
اشتهاه بزرگی مرتکب شدی ژوپیتر. حق این بود که نظم و نسق دنیا را در 
دست‌های یک آدم معمار می‌گذاشتی. چرا که حرف او از ایهام زیرکانه 
هبري است». 

روسلینی به هیچوجه مخالفت خود با فلاسفه و عرفا را زمينة آثارش 
قرار نمی‌داد و از این جهت بر چسب یا عبارات ناپسند در مورد آنان به کار 
نمی‌برد. (در واقع. اگر به فیلم آخرش توجه کنیم» درمی‌يابیم که در سراسر 
فیلم تاریخ و زمان هرگز به طور دقیق مشخص نمی‌شود و شخصیت‌ها 
نیز معرفی نمی‌شوند. فقط از طریق گفتگوهای رد و بدل شده بین افراد با 
نام ایشان آشنا می‌شویم). نحوة پرداخت و شخصیت‌پردازی سینمایی 
کشیش و نیکلاس کوزا به ویژه در استفاده از حرکات و سخنرانی‌ها به 
تأکیدی بر جاذبة کلام آنان منجر می‌شود. فقط به هنگام دقت در مراحل 
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تجزیه و تحلیل فیلم است که جبهه گیری روسلینی برای ما آشکار 
می‌شود. اگر ما به عنوان بینندگان فیلم» خود را در فانتزی سینما مستخرق 
کنیم» تعلیق داوری ما نسبت به حالت دوزخی نگارهای روی دیوار 
کلیساء انگیزه‌ای به سوی ایمان خواهد یافت؛ اگر نگاه انتقادی به چیزی 
داشته باشیم. می‌توانیم آنچه که نگارهای روی دیوار کلیساها تشان 
می‌دهند و تصویر کنندۂ برخورد هول‌انگیزی با زندگی است ترجیح 
می‌دهیم از آن برخورد هول‌انگیز دوری کنیم. از ما انتظار می‌رود که هر دو 
موقعیت را در نظر داشته باشیم و بر نحوة ارائة مبالغه‌آمیز نیکلاس کوزا 
توسط روسلینی ارج بگذاريم. کارگردان بی‌آنکه حق داوری کسی را 
محدود کند از ما انتظار دارد فکر کنیم و به استدلال بپردازيم که موقعیت 
مخالف آلبرتی (بشر دوستی), آگاهی روشنگرانه‌تری است و درک این 
نکته به زیبایی آن می‌افزاید. همین نکته از طریق یک روش تشریحی و 
انتقادی «سازنده» تعلیم داده می‌شود. 

در میان گرایش‌های «اساسی» فیلم» نکتة مهمی که روسلینی حتی 
زحمت اشاره دربار؛ آلبرتی را به خود نمی‌دهد این است که آلبرتی یه 
عنوان یکی از بهترین و ماهرترین ارگ‌نوازان و موسیقیدانان عصر خود به 
شمار می‌آمده. مضمون اصلی فیلم «عصر مدیچی» وحدت علم و هنر» و 
اتکای این دو بر اقتصاد است. هنرء اصولاً هنر طراحی است با موافقتی 
نسبی که به شعر و شاعری ابراز می‌شود و احترامی محبت‌آمیز به کتابها. 
طراحی براساس اندازه گیری و پرسیکتیو است. (اين نکته را بایستی باز هم 
تکرار کرد که فیلم هرگز این چیزها را نمی‌گوید؛ آنها را مستفیماً نشان 
می‌دهد). آلیرتی از راه علم ریاضیات و خواص آینه‌ها با منظور تجزية 
پرسپکتیو دست به تجربیاتی می‌زند. او اعلام می‌کند که: «نگارگری بر 
اساس فواصل اشیاء کانونی مرکزی که از پیش تعیین شده» و ساختمانی از 
زوایایر سطحی معین» محل تقاطع هرم بصری است». در سینما هم به 
خوبی می توان همین تعریف رابا افزودن بعد چهارم به کار برد. فیلم 
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ب. فیلمی است که بهره گیری متقاعد کننده‌اي از این زوایا به عمل 
آورد. این تعریف در سبک و شیوة فیلم «عصر میدیچی» واقعیت پیدا 
ضبط می‌شود. مجموعه بی‌انتهایی از ایداع و نواوری,در علم مناظر و مرایا 
هنگامی که چشم‌های ما معطوف تصاویر فیلم‌های روسلینی می‌شوند 
معمولا به سوی کانون مرکزی قاب تصویر به حرکت درم ی آیندو خطوط 
پرسپکتیو را که سازندة اجزاء تصویر است دنبال می‌کنند. این عمل» ما را 
به سوی اطلاعات و دانسته‌های درام پیش می‌برد. لیکن کمی هم از طرح 
موردنظر کمپوزیسیون دور می‌کند. په نظر می‌رسد که هدف بخشی از 
دیالکتیک آموزشی روسلینی أ ین است که پدیدة مزبور را به نحو احسن به 
کار گیرد: همچون در مورد یک تابلوی نقاشی, انسان باید آ گاهانه به لبه‌ها 
و حاشیه‌های تابلو عقب‌نشینی کند و آنگاه کل کلیت را در نظر بگیرد. 

همچنان که از تعریف و تعبیر آلبرتی در مورد نگارگری برمی‌آید. 
بهره گیری از پرسپکتیو اهمیت انتخاب و سازگاری را در هر مرحله از 
ساختمان اثر تأکید می‌کند. انتخاب «روش ایجاد پرسپکتیو» در 
گزینش‌های «مهم و اساسی» در کارهای روسلینی برای اين است که هنر 
«توانایی و قدرتی آسمانی برای زندگی دوباره دادن به مردگان و عصر 
آنان» داشته باشد. مقاصد آموزشی او در حیطه دکترین نئورئالیستی 
مسئولیت اخحلاقی هنر مند جلوه و عمل می‌کند. 

سرانجام زمانی که فیلم با کلمات لاتین که آلبرتی بر زبان می‌آورد به 
پایان می رسد بیننده به درستی درمی‌یابد که عصر رنسانس با همان 
قدرتی که به آینده می‌نگرد به گذشته هم نظر داشته است. روسلینی به 
عنوان بخشی از جهاد خو د برای بازداشتن مردم از شکوه و شکایت و طرح 
نقشه‌ای از موقعیت این عصر در پی نشان دادن مراحل تدریجی اوج 


۲ + سینما و سینماگران 


انتقاداتی که از عصر رنسانس به عمل می‌آید بدیهی و آشکار است. این 
انتقادات از عیب و نقص‌هایی که در پرسپکثیر دیده صی‌شود سسخن 
می‌گوید. کمتر کسی را می‌توان سراغ کرد زماتی که دست‌های یک آدم 
قائل بریده می‌شود هراسان نشود: میزانسن از سلودرام بهره دارد. روش 
کوسیمو هیچوقت انفعالی‌تر از زمانی نیست که باید تصمیمات قاطع 
بانکی بگیرد. یک شخص ابریشم باف از اهالی فلورانس که به «آدینیون» 
گریخته و به ساختن ابریشم فلورانسی ادامه می‌دهد همراه با خانواده‌اش 
به قتل می رسد و خانه‌اش توسط مزدورانی که از جانب صنف ابریشم‌باف 
فلورانس اجیر شده‌اند به اتش کشیده می‌شود. آنچه که از نظر تحلیلی به 
طور ضمنی در فیلم مطرح می‌شود. عجز و درماندگی انسان صصر 
رنسانس برای تشخیص و شناخت بزرگی و نیروی بالقوه «سردم عوام» 
است. آنان. مردمی توخالی و خودبین هستند و نسبت به گسترش 
اقتصادی خود حساسیتی نشان نمی‌دهند. آلبرتی ساشین‌های جسنگی 
می‌سازد و مغرورانه می‌گوید «اين» یک ماشین است» و به منظور حفظ 
جان حکمران مستبد «ریمینی» از گزند اتباعش یک «دژ - شهر» برا او 
طراحی می‌کند. برونللسکی نیز دستمزد کارگران خود را کاهش می‌دهد و 
هنگامی که آنان طرح گنبد او را مررد پرسش قرار می‌دهند. سخنگوی 
ایشان را انعراج می‌کند. 

و مردان برجستة قلورانس» خرسندانه ریسا کار هستند. یگ ونیزی 
«ما رکو پولو» وار» بزرگی و عظمت فلورانس رامی‌ستاید و در میان خوشی 
و شادمانی عمومی نتیجه می‌گیرد: 

«مادام که جیب‌های‌تان را با طلا انباشته می‌کنید. روح خود را نیز 
بلندپایه می‌کنید. شمابه تاراج یک نظام اخحلاقی دست زده‌اید. شماء 
طمع و آز را به صورت یک فلسفه درآورده‌اید. و برای بزرگ‌تر 
کردن تمامی اینها. مدغی هستید که سکه‌های طلای فلورین. 
نعمت و موهبت خداوندی است. شما بناهای یادبود گنبدها؛ 
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پیکره‌ها و نگارهای دیواری آفریده‌اید تا خود را به عنوان مردمی 
متواضع و خدمتگزار خداوند نشان پدهید», 


در فیلم (عصر مدیچی» فقط در چند موقعیت است که روسلیتی با 
صداو تصویر نمایش مجلل و باشکوهی از عصر رنسانس رابه شیو 
کلاسیک سیثمایی (نمایی از ونيز چند تابلوی نقاشی همراه با موسیقی. 
بازگشت کوسیمو به زادگاة خود آلبرتی در حالی که به کلیسای پایان یافتة 
شود خیره شده) ارائه می‌کند. آحرین سکانس فیلم» آلبرتی را در میان 
توده‌ای سنگ در میدان بزرگ رم در حال سخن گفتن نشان می‌دهد و این 
یکی از ساده‌ترین و بهترین نماهای تمامی فیلم اسنت. لیکن زیبایی و روح 
عصر رتسانس در هر تصویر فیلم از طریق طرح دکورها و حرکات 
بازیگران نمودار می‌شود. 

روسلینی طبق معمول از بازیگران غیرحرفه‌ای استفاده کرده است. به 
عنوان مثال. «مارجلودفالکو» (کوسیمو). صندوقدار یک «نایت 
کلاب» است و قبل از این فیلم هرگز اجرای نقش نکرده بود. و اکنون 
نیز به بازی در فیلم یا تثاتر کاری ندارد. لیکن با هر حرکت جزیی از 
جانب این بازیگر غیرحرفه‌ای احساس می‌کنيم که او «کوسیمو» است 
و می‌توانیم در هیأت این شخصیت لاغر و مرموز. تمامی ذهنیت یک 
آدم برجسته و محیط او را احساس کنیم. درست به همان‌گونه که در 
مورد شخصیت آفرینی‌های بازیگری حرفه‌ای چون اینگرید برگمن 
چنین احساسی داشتیم. اگرچه نقش‌ها به بهترین وجهی اجرا می‌شوند با 
این همه آ گاهانه به خود هشدار می‌دهیم که در حال تماشای اجرای نقش 
توسط بازیگران هستیم ‏ البته به جز در مواقع خاص. در حرکات ظاهری 
و قابل ریت بازیگران است که «رآلیسم» نثورآلیسم نمودار می‌شود زیر 
توسط بازیگرانی که تقش نمایندگان آن دوره رابازی می‌کنند ذهنیت یک 
دوره آشکار می‌شود. 


۸ + سینما و سینما کران 


روسلینی با مهارتی که در نمایش شخصیت‌ها ابراز می‌کند خود را 
وارث حلف استاندال نشان می‌دهد. تزضیحی دربارة تناقضات و 
انگیزه‌های شخصیت‌های فیلمش داده نمی‌شود لیکن در نتیجۀ نمایش 
ساده حقیقت» به شیو واقعی نثورآلیستی» چگونگی امر پدیدار می‌شود. 
مضافاً پر اینکه شخصیت‌های ساخته و پرداختۀ روسلینی نیز همچون 
شخصیت‌های ساختۀ ذهن استاندال» نمونه‌های کو چک و قابل توجهی از 
عهد خود هستند و از نظر تحلیلی برای تبیین نظر او سودمند واقع 
استاندال در «یادداشت‌ها»)ی خود یادآور می‌شود: «(من تقریباً همیشه 
دچار اشتباه می‌شوم زمانی که دربارة شخصیت و منش انسان به عنوان 
تمامیت یک قطعه انديشه می‌کنم». 

اگر وضوح و شناخت امروزی شخصیت‌های آثار روسلینی رابتوان با 
دقتی که استاندال در تشریح شخصیت‌های داستان‌هایش به کار می‌برد 
تشبیه کرد احتمالاً به این دلیل است که بر اثرات نگارگوی عصر رنسانس و 
ناتورالیسم قرن نوزدهم اشاره می‌کند. اگر چنین باشد. این روش کار 
تقریباً در قطب متضاد نورآلیسم اوایل جنگ و پس از جنگ که به طور 
روسلینی در فیلم‌های خود دنبال می‌کند. معادل شیوه انعطاف‌پذیر 
سخنوری است. کوچک‌ترین حرکات. اشارات و کلام بازیگران از 
مدیچی» واقعیت آنها را تشدید می‌کند و به تجزیه و تحلیلی دقیق 
منجر می‌شود. روسلینی در انکار این که در حال انجام دادن عملی 
خحلاق است صداقت دارد؛ هتر روسلیتی..مانند هترمندان عهد 
رنسانس فیلم خود. روشی صرفاً تحلیلی را دنبال می‌کند: تصویری 
باشکوه. زیبایی مافوق انسانی همه اینها مارا به سوی معرفت و 
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«امروزه انسان می‌خواهد در اعتقاد به آزادی‌ای که بر او تحمیل 
می‌شود آزاد باشد؛ دیگر» کسی نیست که در پی حقیقت خو د باشد. 
زمانی دنیا گام‌هایی یه پیش برداشته که آزادی هم وجود داشته 


است. این ازادی به ندرت در «تاریخ» ظاهر شده است و با وجود 
این مردم همواره دربارة آزادی سخن گفته‌اند» (1۹۵۴).. 


سال یک 

e‏ دربارۂ «آلچیده دگاسپری» ' زیر عنوان «سال یک» (۱۹۷۴) از 
نظر سیک و شیوه به سبک فیلم‌های اخیرش خیلی نزدیک است اگرچه 
موضوع آن خارج از محدودة مجموعة تاریخی قرار دارد. فیلم «سال یک» به 
عنوان «فیلمی تجاری و برای نمایش در سینماها» تهیه شد نه فیلمی برای 
تلویزیون. از این جهت تنها امتیاز فیلم» پرده‌ای عریض‌تر است. با این همه 


۱. آلچیده دگاسپری. سیاستمدار ایتالیایی در سوم آوریل سال ۱ در #یی‌یو تسینو» 
نزدیک «ترنتوه به دنیا امد. در نوزدهم اوت ۱۹۵۴ در «سلاوال سوگانا» نزدیک «ترنتو» 
جهان را به درود گفت. او یک قهرمان مورد علاقهٌ جوانان در «ترنتینو» در جنوب «تیرول» 
بود که در آن زمان» بخشی از اتریش به شمار می‌رفت. دگاسپری از سال ۱۹۱۱ ۱۹۱۸ در 
پارلمان اتریش خدمت کرد و پس از اینکه زادگاهش از طریق «پیمان ورسای» به ایتالیا 
ملحق شد در میدان سیاست باقی ماند تا نماينده «حزب عامه» یبا «حزب کاتولیک» در 
پارلمان ایتالیا باشد. در زمان حکومت موسولینی به خاطر فعالیت‌های ضد فاشیستی 
بازداشت و زندانی شد (۱۹۲۶)؛ لیکن بعدا به «کتابخانة واتیکان» پناه برد و در سال‌های 
دهة ۰ به مطالعه ونگارش پرداخت. گروه مقاومتی که او در طی جنگ جهانی دوم 
سازمان داد. بعداً «حزب دموکرات مسیحی» نام گرفت و یکی از شش حزبی بود که در 
حکومت ائتلافی ایتالیای پس از جنگ نماینده داشت. در این کابینه» او در مقام وزير امور 
خارجه (۴۵ - ۱۹۴۴) به کار پرداخت. در چهارم دسامبر سال ۱۹۴۵ در نتيج بحران 
کابینه» نخست وزیر ایتالیا شد و همزمان با برقراری جمهوری ایتالیا در سال بعد او هم 
عملاء رییس دولت حکومت جدید شد تا اینکه مقام خود را به رییس جمهوری موقتی» 
انریکودنیکلا تفویض کرد و بار دیگر در مقام نخست‌وزیر به کار پرداخت. در ژانوية 
۷ برای یک سفر ده روزه به امریکا رفت تا شاید بتواند کمک‌های اقتصادی برای 
کشورش بگیرد. دگاسپری از سال ۱۹۴۵ تا هنگام استعفایش در روز بیست و هشتم ژوئن 
۳ پس از شکست درگ رفتن رای اعتماد از پارلمان ن_خست‌وزیر ایتالیا ببود - 
سال‌هایی که به خاطر بحران‌های گونا گون مجبور بود کابینه‌های متعددی برای ایتالیا 
تشکیل بدهد. او سیاستمداری بود که در امر سازش و مصالحه. مهارت به سزایی داشت» 
کشور خود را با اصول دموکراسی‌های غربی آشنا کرد و یکی از افرادی به شمار می‌رفت 
که سکاندار سیاست و رهبری جمهوری ایتالیا در سال‌های بحرانی بعد از جنگ بود. 


۰ 4+ سینما و سینماگران 


فیلم مذکور شاید کمتر از فیلم‌های تلویزیونی سرگرم کننده باشد. لیکن در 
بررسی رویدادهای نسبتاً معاصر جانبداری روش روسلینی آشکارتر می‌شود. 

اگرچه فیلم «سال یک» حوادث میان سال‌های ۵۳- ۱۹۴۵ را دربر 
می‌گیرد با این همه فقط کوششی سطحی در تسجزیه و تحلیل مسائل و 
موضوع‌های این دوره يا عط مشی‌های گوناگون به عمل می‌آورد که به 
سیب دسته‌بندی‌های سیاسی مختلف ایتالیا شدیدا تبلیغ می‌شد. از سوی 
دیگر, این فیلم حتی نمی‌تواند شرح حال دقیقی هم از زندگانی دگاسپری 
باشد: در واقع. هیچگونه تجزیه و تحلیلی از خرد یا کوته‌بینی» از 
خطمشی‌ها یا شخصیت او صورت نمی‌گیرد. در عوض, آنچه که آشکارا 
نشان داده می‌شود تصویری «آرمانی» و بنابر عقیدة بعضی از ناقدان, 
تصویری از آن روحیه‌ای است که روسلینی در زندگی حرفه‌ای دگاسپری 
خیلی تحسین‌انگیز می‌یابد. 

دگاسپری آرزو می‌کرد که بدون اجبار و اضطرارء وحدتی دائمی ایجاد 
کند. در مرحله‌ای از فیلم از او پرسیده می‌شود چگونه می‌تواند دیوارها و 
موانعی را که سد راه وحدت و باعث جدایی احزاب است نادیده بگیرد. او 
در پاسخ می‌گوید به منظور عبور از این موانع» وانمود می‌کند که این 
دیوارها وجود خارجی ندارد. (یعنی بشر به اندازة کافی توانایی دارد تا 
دنیا را طبق اراده‌اش به کنش وادارد» بشر که نباید خدمتگزار «هرج و مرج» 
باشد). مضمونی که بارها از سوی «دگاسپری» ساخته و پرداختهٌ روسلینی 
موعظه می‌شود این است که: تقدم وجدان فردی» احترام قایل شدن برای 
نیات پسندیده و صمیمی ان کسانی که با شما مخالفت می‌کنند. 
رودررویی با واقعیت و بالاتر از همه اينها: اتحاد. هتگامی که دگاسپری 
اقدام به تعریف این نکته می‌کند که یک «دموکرات مسیحی» فرضاً چگونه 
بایدباشد» تعریف او به منزلة یک «دموکرات مسیحی» آرمانی متصور 
می‌شود - تعریفی خیلی دور از واقعیت حزب حاکم ایتالیاء درست به 
همان اندازه‌ای که بخشنامة پاپ دوازدهم دربار؛ عوامل مافوق‌الطبیعه و 
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آسمانی به دور از واقعیت کلیسای دنیوی کاتولیک بود. 

شاید انتقاد و خرده گیری از روسلینی به سیب کوتاهی و سهل‌انگاری 
ر اشارات مپهم دریار؛ نارسایی حکومت ایتالیا؛ حزب حاکم آن» یا 
نخستین پایه گذاران کشور بر این اساس باشد که فیلم «سال یک» رابا 
فیلمی «درپار؛ سیاست» اشتباه بگیریم و در عوض» تماشای آن را با تیت 
واقعی فیلم یک «فیلم سیاسی» -مطابقت بدهیم. در نتیجه. او یک نظریه 
و روش خیالی را به منزلة «نمونه»‌ای قابل تقلید برای ملت (و دنیا) خود 
درنظر می‌گرفت. کمیودها و نارسایی‌های نظام سیاسی ایتالیا هم‌اکنون نیز 
به اندازة کافی آشکار و قابل رویت است. 


در پایان 

تا این جای سخن کوشش بر آن بوده است که مقاصد نئورآلیسم 
تاریخی بیان شود و تناقضات آشکار بعضی از ادعاهای روسلیتی رابا 
آنچه که واقعاً انجام داده است» برای یافتن همآهنگی‌های بیشتر مورد 
ارزیابی قرار بگیرد. در پایان تأکید بر سه جنبة مقاصد نئورآلیسم تاریخی 
مهم است زیرا در این سه محدوده می‌توان ادعاهایی را که بیننده 
می‌خواهد دربارة زیبایی و ارزش هر فیلم به عمل آورد توجیه کرد. 

در ابتدای امر باید گفت که روسلینی فکر می‌کرد که سینما از توانایی 
برای کمک به ترقی بشر برخوردار است و این تصور که امکان دارد در 
آغاز نکته‌ای کاملاً واضح و تکراری به نظر برسد جنبه‌ای تقریباً انقلابی به 
خود می‌گیرد و البته درستی این اندیشه زمانی آشکار می‌شود که به 
یادآوریم چگونه در سال‌های اخیر فقط تعداد اندکی از فیلم‌های 
آمریکایی وجود داشته که نگرش نومیدانه‌ای نسبت به زندگی را ارائه 
نکرده است. بی‌تردید. هرگونه تصویری که از عصر ماترسیم شود 
توجيهي برای بدبیتی دارد. فیلم «ارویای #۵۱ در زمان نخستین نمایش» 
هم اثری بدبینانه و هم اثری درست و راستین بود. با وجود این سینما 
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نقشی تبلیغاتی دارد واین نقش. خواه ن_اخواه با ویژگی‌های 
زیبایی‌شناسی فردی با مقررات و تمایلات سیاسی ما سازگار درمی‌آید. 
در نتیجه نباید زماتی که فرد درمانده از یأس و بدبینی برای دیدن فیلم 
تازه‌ای به سینما کشانده می‌شود نسبت به تأثیر شدیذی که سینما بر جافعه 
می‌گذارد بی‌اعتنا باشیم. فیلم‌های روسلینی «برای مقابله» با اثرات روحیه 
خراب کن چنین فیلم‌هایی ساخته می‌شود. 

ان کوشش روسلینی فقط جنبه‌ای آزمایشی داشت. نمی‌توان تصور 
کرد که او به غلط خودرا به فروتنی و تواضع متعهد می‌کرد هنگامی که 
می‌گفت: «من فردی هنرمند نیستم لیکن در هدایت و راهنمایی بشر به 
سوی هنر» موفق خواهم شد». این نکته را هم بايد به خاطر داشت که 
نثورآلیسم تاریخی می‌خواهد اظهارنظر و حکم مشهور گودار را رد کند 
که «سینماء بازتاب واقعیت نیست؛ سینماء واقعیت بازتاب است». 

در خاتمه. به گونه کاملاً منصفانه‌ای اظهارنظر شده است که فیلم‌های 
روسلینی به آثار ژورنالیستی خوب (يا نیمه خوب) نزدیک‌تر است تا به 
شرح و گزارش‌های پژوهشی نوول تاریخی. برای مثال» فیلم «لویی 
چهاردهم» تقریباً و به طور نسبی توضیح مختصری دربارۀ فرانسه یا لویی 
چهاردهم می‌دهد. با وجودایین» نیت و منظور اعلان شدء روسلینی 
عبارت است از آموزش توده‌هاء ایجاد نگرشی خوش‌بینانه نسبت به 
آینده‌ای که بشر در پیش دارد و اشاره به اینکه چگونه می‌توان با 
برخوردهای خطیر و مشکلات دشوار آینده مقابله کرد. این روش «طرح 
و زمینه»ای است که روسلینی کوشش در ترسیم آن دارد و از اهمیتی 
فراوان برخوردار است. فیلم‌هایش به دورة تاریخی ویژه‌ای تعلق ندارد و 
در عوض. هدف اصلی. مطالعه‌ای پژوهشی و دقیق درباره؛ ترقی و 
پیشرقت بشر در دوران‌های تاریخی است. 

عصر «مدیچی» را می‌توان به منزلۀ تصویری تمثیلی از دنیای امروز به 
شمار آورد. حتی کوسیمو هم می‌تواند (تا اندازه‌ای) «راکفلر» باشد. 
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روش‌های عمل او خشن دارای وابستگی طتبقاتی و مخرب است؛ 
جنگ‌هایش. جنگ‌های اقتصادی است؛ مضافاً بر اینکه او و زمان او 
ایدئولوژی خاصی رابر بشریت تحمیل می‌کنند: به ویژه که هبر بايد از 
علم پیروی کند و ارتباط ما با دنیا باید از طریق علم مناظر و مرایای ریاضی 
صورت بگیرد. روسلینی به پیشرفت وترقی بشر اعتقاد دارد و از این رو 
شخصیتی است که فکر می‌کند بشریت توانسته با دخول علم در 
روانشناسی خود گامی به پیش بردارد. اما در این جا نکتۀ غریبی به ذهن 
خطور می‌کند زیرا هنگامی که «رنشانس» روسلیتی رابا عصر خحودمان 
مقایسه می‌کنيم تفاوت فاحش بین آنها در این است که ما از گوشة چشم به 
" کیفیت‌های اجتماعی نگاه می‌کنيم» همان چیزهایی راکه رنسانس آشکارا 
قابل تحمل و موثر یافت: ریاکاری» قریب» تقلب» رشد نامتوازن 
اقتصادی» دیکتاتوری» آرمان‌طلبی» جنایت و غیره. 
در تمامی فیلم‌های تاریخی روسلینی» فقط کلیسا است که مضمون 
دائمی «همسایه‌ات را دوست بدار» را موعظه می‌کند. کلیسا در فیلم 
«اعمال حواریون» پیروزمند دیده می‌شود در فیلم «گوستین هیپو» 
نگاهبان معیارهای خحاص است. در «عصر مدیچی» به گونه‌ای بی‌نتیجه 
معترض به نظر می‌رسد. و در فیلم «لویی چهاردهم» موجو دیتی تدارد. 
«ژانسنیسم» پاسکال و علم او می‌توانند به طور مسالمت‌آمیزی در 
ضمیرش زندگی کنند, لیکن مذهب گمراه و منحرف او» بی‌ثمر است. 
بی‌رحمی به عنوان عاملی نشان داده می‌شود که توسط کلیسا و تو سط 
فرد «قهرمان» به شدیدترین وجهی مورد مخالفت قرار می‌گیرد» لیکن 
عاملی که این هر دو از آن مشترکاً برخوردارند. آنقدرها از احترام تازه 
هرای نیروی بالقوة فرد فراتر نمی‌رود. کلیسا با این منظور ظاهر می‌شود تا 
#رزشی منفی داشته باشد از این جهت که کلیساء گناه عدم مخالفت» 
۱ ورضامندی اجباری و افسانه را تشویق و ترویج می‌کند. 
هنگامی که بخواهیم این جریانات ریشه‌ای گوناگون را در کنار هم 
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بگذاریم «که بی‌تردید فقط تعدادي از چجریانات است) نتيجه‌اي که 
زوسلتی در فاد خی ود او:دنهای اروز هی گیره این انست که 
بشریت با تثبیت و استفرار موقعیت خویش براساس از خودبیزاری به 


برخلاف سینمای روسلینی» تمامي کوشش سینمای جدید (و سینمای 
آمریکا په خصوص)» شدیداً در حال تبلیغ «خحویشتن‌نگری» است. 
روسلینی با قاطعیت» بررسی اعمال «بیرونی و نمایان» را تبلیغ و موعظه 
می‌کرد. 


تجربة غوبی آیزنشتاین 
پاره‌ای از کتاب: آیزنشتاین, اس 


نورمن سوالو 
ترجمۀ جمشید | "لرهی 


آیزنشتاین» سینما گر بزرگ روس تقریبا نه‌ماه پس از ثرک مسکو در ماه 
مه ۱٩۳۰‏ پا به خاک ایالات متحدة امریکا نهاد. سهم اعظمی از فراخوانده 
شدن او به هاليو ود مدیون دیپلماسی ایورمونتا گ بود که پیش از آیزنشتاین 
مستقلاً راهی آمریکا شده و کوشیده یود تااز شماس‌هایش باکمپانی 
پارامونت در جهت نیل به هدفی که در آن زمان به گونه‌ای فزاینده بعید و 
دور از دست به‌نظر می‌رسید. بهره برگیرد. کوشش‌های زیرکانۀ مونتاگ 
زمانی میوه داد که جس ال لاکسی. یکی از رسای پارامونت در دیداری از 
پاریس در اوایل ۱۹۳۰ با آیزنشتاین تماس گرفت و در مورد رئوس کلی 
یک قرارداد با او به‌توافق رسید. 

در مقاله‌ای که آیزنشتاین به‌قصد انتشار برای لئون موسینا ک فرستاده به 
شرایط این قرارداد اشاره شده است: 

«پس از ساختن فیلمی در پارامونت در یک فرصت شش‌ماهه گروه ما برای 
تهیۀ یک فیلم روسی به مسکو با زخواهدگشت. پس ا زآن ما برای فیلم دیگری باز به 
هالیوود خواهیم رفت.پیش‌بینی می‌کنیم تحت همین شرایط سومین و چهارمین 
فیلم را هم بسازيم. به‌این ترتیب گروه ما بین روسیه و آسریکا پیوسته در سفر 
خواهدبود. این شرط ماهم در قرارداد قید شده اگر طی سه‌ماهه اول اقامت ما در 
آمریکاء نتوانیم برسر سوه فیلم‌مان با برسر شرایط کار به توافق برسیم» رابطةمان 
تمام شده تلقی شود و ما بی درنگ به مسکو باز گردیم.» 

روایت حود آیسزنشتاین از این قرارداد تحوشبینانه‌تر ا روایت 
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ایورمونتاگ به‌نظر می‌رسد. چه به اعتبار او این موافقت‌نامه بیش از آنکه 
یک قرارداد خرید خدمت باشد. قراردادی بود که دست پارامونت رادر 
جهت صرق هزینه‌هایی برای یک دورۀ شش‌ماهه باز می‌گذاشت. این 
هزینه‌ها با اعتتا به سرشاری ثروت در هالیوود به گونه‌ای نامنتظره ناچیز 
به‌نظر می‌رسید: پانصد دلار برای آیزنشتاین و برای آلکساندروف تلیسه, 
مونتاگ و همسر مونتاگ نیز هرکدام صد دلار. اضافه حقوقی هم در 
صورت پذیرفته شدن فیلمنامه پیش‌بینی شده بود. آیزنشتاین و 
دستیارانش يا باید این قرارداد را می‌پذیرفتند و یادبدرود» خشک و قاطع 
آمریکایی‌هارا. 
موتتاگ پیش از آنکه آیزنشتاین واو ار د ا 
۱ در کولد واتر کانیون برای اقامت‌شان اجاره کرده بود. در همین خانه آنها 
روی فیلمتامهشان هم کار می‌کردند. میان هم آنها که آیزنشتاین و دو 
دستیارش را در هالیوود می‌شناختند. ایور مونتاگ مطمئنا شایسته‌ترین و 
آگاه‌ترین کسی است که می توان به نوشته‌اش دربارة آیزنشتاین استناد کرد. 
«وقتی کسی برای نخستین‌بار پا به هالیوود می‌گذارد. خود به خود مورد احترام 
و توجه قرار می‌گیرد. همه چیزبرایش مهیا می‌کنند وبه اومی‌گویند: «شتاب نکن» از 
وقتت استفاده کن» بنشین و هر چیزی را خوب جذب کن» به جاهای خوب و 
باصفای شهر سریزن اسباب تفریح و خوشگذرانی برای خودت فراهم کن و به 
دیدن آدم‌های جالب و دوست‌داشتنی برو.» خب» آن موقع به هرحال روزگار 
ستارگان بزرگ بود. و با آیزنشتاین هم رفتاری درشأن بزرگان شد. ما دوستان زیادی 
پیدا کردیم» دوستانی از بزرگان و خوشبختانه من با چارلی چاپلین سابقهٌ آشنایی 
داشتم. ما مدت زیادی از اقامت‌مان را در هالیوود میهمان چاپلین بودپم در وأقع 
میهمان دائمی او. رناقت و میهمان‌نوازی گرم و پرصمیمیت او در هیاهوی آن‌همه 
کشمکش‌های سخت و رنج‌آمیزی که برای‌مان پیش آسد. تسکین فوق‌العاده 
دلچسبی بود. 
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اول آیزنشتاین می‌خواست فیلمی دربار؛ یک «خانة بلورین» بسازد. خانه‌ای که 
سرتاسر از شيشه ساخته شده بود و در آن صدها تن زندگی و کار می‌کردند. نکتة 
داستان این بود که این آدم‌ها علیرغم شیشه‌ای بودن دیوارها اصلابه نکرشان 
نمی رسید که می توانند به راحتی همدیگر را دید بزنند» تا آنکه به دلیلی -مثلا ورود 
ناگهانی یک دزد - یدگمانی آنها برانگیخته می‌شود و بلافاصله از احوال همدیگر 
باخبر می‌شوند. پیامد این وقوف. تضاد خشونت‌آمیزی بود. درونمایه‌ای به این 
پوشیدگی و ابهام نیاز به طرح داستانی گسترده‌ای داشت که هیچ‌کس - نه از گروه 
کوچک خود ما و نه از تیم فیلمنامه‌نویسان پارامونت - از پس نوشتن آن برنبامد. 
آیزنشتاین به عوض کنارگذاشتن این سوژهٌ دشوار» شروع به گذراندن یک دوره 
روانپژوهی کرد تا دریابد چرا خود او نمی‌تواند به چیز دپگری فکر کند.در همین 
احوال ما آب‌تنی می‌کرديم تنیس بازی می‌کردیم» به تماشای چشم‌اندازهای 
دیدنی می رفتیم» ورفقای بیشتری دست وپا می‌کردیم». 

هالیوود آن روزگار و در واقع سرتاسر ساحل غربی ایالات‌متحده 
فضای مساعد و الهام‌بخشی برای کارهای روشنفکرانه نداشت. غالب 
نوول‌نویسان, نقاشان, دراماتیست‌هاء شاعران و فیلسوفان جاهای 
دیگری می‌زیستند و جولان می‌دادند. هرگاه که به هالیوود خوانده 
می‌شدند» سعی می‌کر دند کارشان را خیلی زود انجام بدهند. هرقدر که 
می‌توانند پول بگیرند و به‌خانه برگردند. آیزنشتاین که هرگز نمی‌توانست 
در چنین فضای عمیقی جولان بدهد» فرصت‌هایی برای ایراد سخترانی 
در هاروارد. کلمبیاء و شیکاگو پیدا کرد. چند روزی را هم در «بوستن» با 
اج دبلیو» ال دانا نوه لانگفلوی شاعر گذراند. در هالیوود چنین فرصت‌های 
لذتبخشی ندرتا دست می‌داد. ایزنشتاین در نامه‌ای به «مو سینا ک» نوشت. 
«هالیوود از نظر روشنفکرانه همان شأنی را دارد که سواسبون 50155075 یا بریو 
6 دارنده و با استثناهایی. او همه ادم‌های آنجا را «احمق یا معمولی» 
یافته بود. 


آیزنشتاین با خیلی از آدم‌های-سرشناس هالیوود عکسی گرفت. آدم‌هایی 
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مثل والت‌دیستی که کارش راو بخصوص شیوة کاربرد صدا رادر 
فیلم‌هایش تحسین کرد مارلین دیتریش» بوزف فون اشترنبرگ و رین تین تین» 
چاپلین یکی از استتناهای انگشت‌شمار در برچسب عمومی غم‌انگیزی 
بود که او بر هالیوودی‌ها زده بود - دستةً الحمق‌ها. همین‌طور کسان معدود 
دیگری مثل کینگ ویدور فون اشتروهایم گرتا گاریی برتولدویرتل و همسرش» 
سالکاء و لوئیس مایلستون. 

کینگ ویدون یکی از دست‌پرورده‌های خوب روزهای طلاتی 
هالیوود. به نوب خود خاطراتش را از» (مردی که از مسکو آمد» به ضسبط 
کشیده است: 

«من اول آیزنشتاین را صرفاً به‌اين دلیل ملاقات کردم که او آخرین 
فیلم «جمعیت» را در نیویورک دیده بود و از برخحی تمهیدات قتی به کار 
رفحه در آن به هیجان آمده بود» چرا که گذشته از هر چین دلیل حرفه‌ای 
سفر طولانی و متحنی‌وار آیزنشتاین از مسکو به هالیوود» مطالعة آخرین 
تکنیک‌های تولید فیلم ما بود. بنابراین من خوشحال بودم که اورا دور و بر 
استودیوهای مترو. و حیلی از چشم‌اندازهای محل فیلمبرداری بگرداتم. 
علاقة حاص اورا به‌چیزی که می‌توانم اولین کاربرد «زوم» تعریف کتم» به 
خاطر می‌آورم» البته یک زوم واقعی نبود بلکه فقط دوربینی بود که در آن 
حد می‌توانست جلو و پائین برود. یکی دیگر از دستگاه‌های مورد استفاده 
ماهم آیزنشتاین رابه هیجان آورد. این دستگاه بودکه ما را قادر می‌ساخت 
نماهای تراولینگی به سمت بالای پهلویی از یک ساختمان بلند بگیریم. 
به‌زودی دریافتم که من و آیزنشتاین» علیرغم تفاوت‌های قومی و 
,سیاسی‌مان, در واقع به یک زبان حرف می‌زنيم.» 

«بگذارید این جملة آخر را با قضیه‌ای توجیه کنم. یک شب وقتی 
آیزنشتاین همراه با گریشا الکساندروف و ادوارد د تیسه به صرف شام 
میهمان بود. پس از شام ما آخرین فیلم روسی او «کهنه و نو» را به نمایش 
گذاشتيم. آپاراتچی آن‌شب ما هم خود «تیسه» بود که کارش را تا حلقة 
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سوم یا چهارم خیلی خوب انجام داد. با شروع نمایش این حلقه بود که 
آیزنشتاین از جا پرید» پیش قیسه رفت و گفت حلقه راعوضی توی 
آپارات گذاشته است تیسه به آرامی به او اطمینان داد که چنین کاری نکرده 
است بی‌تردید حلقة درست را نشان می‌دهد» آیزنشتاین قانع نشد. 
بنابراین نمایش فیلم را متوقف کردند. به اتاق بازگشتند و شروع به بحث 
دراین باره کردند که آیا آن حلقۀ فیلم سرجایش بوده است یا نه قضیه 
جالب بود. یکی از بزرگترین کارگردان‌های فیلم» با یکی از بهترین 
فیلمبر دارانی که سینما تابه حال به خو د دیده است. بر سر تر تیب حلقه‌های 
فیلمی که باهم ساخته بودند توافق نداشتند. خاطرم نیست که کدام‌یک از 
انها حق داشتند. شاید هیچ‌کدامشان.» 

«به اعتقاد من» این ماجرا درس مهمی برای کارگردان‌های سینما دارد: 
ثابت می‌کند که یک فیلم فرم خاص خودش را دارد و آنچتان پویاست که 
هیچ نیازی به یک پردۀ اول یا دوم یا سوم ندارد. آدم مجیور نیست دنبال 
فرم‌های تثاتری و یا ادیی برود. به‌خاطر اینکه سینما واقعاً فرم هنری 
متفاوتی است و به همین دلیل است که ایزنشتاین می‌توانست خیلی جدی 
دربارة تقدم و تأخر یک حلقة فیلم بحث کند. در یک نمایشنامه» یا به هر 
حال در نمایشنامه‌های متعارف دهة سی» آدم اگر از پردۀ دوم به پردۀ پنجم 
می‌رفت ناگزیر روال داستان راگم می‌کرد یا همینطور تصور کنید که 
نوولی را از فصل ششم شروع کنید و بعد به فصل اول بروید. ولی فیلم 
ذات متفاوتی دارد. وقتی در مورد رابطه خودم با ایزنشتاین اصطلاح 
«زبان مشترک» را به کار بردم» قصدم آشاره به همین ذات و زمان متفاوت 
فیلم بود.» 

«آیزنشتاین و من» زمانی‌که از قدرت و تأثیر صحته‌های خاصی حرف 
می‌زدیم» زبان مشترکی رابه کار می‌بردیم. من به آیزنشتاین گفتم که گرچه 
فیلم بخصوصی که من خیلی وقت پیش آن‌را ساخته‌ام حالا دیگر کاملا 
فراموش شده است. اما در برخوردهايم با مردم» کراراًاتفاق می‌افتد که آنها 
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صحنه‌هایی از آن‌را به‌یاد می‌آورند. می‌گویند: «آن صحنه را به‌خاطر 
دارید؟» و بعد اضافه می‌کنند «توی چه فیلمی بود؟ بازیگرش که بود؟» 
بتابراین تمام چیزی که یه‌یاد این ادم‌ها مانده است زیبایی و يا ریتم یک 
صحنة بخصوص بو ده است.اين تجربه‌ای بود که اعتقادی درپی داشت. 
اعتقادی که آیزنشتاین و من سهمی برابر از آن داشتیم: ایمان به نیروی پویا 
و انحصاری دوربین و مونتاژ به «رزمناو پوتمکین» نگاهی دوباره 
بیفکنید. صحنه‌آرایی پله‌های اودسا را مطالعه کنید و دقت کتید که آدم‌ها 
به چه حالتی روی این پله‌ها افتاده‌اند. برای ساختن یک فیلم واقعی نیازی 
نیست بازیگران شما این‌سو و آن‌سو بروند» حرف بزنند» و در 
وضعیت‌های متعارف و آشنایی قرار گیرند. آیزنشتاین این حقیقت را 
خیلی بهتر از ما می‌دانست. او از سینما به‌عنوان رسانهة بیائیش, دید کاملا 
درستی داشت. معتقد بود که سینما می‌تواند از هر فرم هنری دیگری وام 
بگیرد» بی‌آنکه کورکورانه جهت‌ها و خطوط کلی آن را دنبال کند. 
آیزنشتاین خیلی خوب می‌دانست که سینما به شیوة خودش نقشی 
همانقدر سازنده در تاریخ هر انا واه کرد که کت یرس کر دز 
زمان خودش ایفا کرده بود.» 

تردیدی نیست که آیزنشتاین در هالیوود بود» جایی‌که کارگردان‌های 
انگشت‌شماری همچون کینگ ویدور ماجراجو بودند. واقعیت این بود که 
آیزنشتاین قراردادی با پارامونت داشت. ب ی آنکه عملا ایده‌ای جز یک طرح 
مبهم در مورد یک خان بلورین برای ساختن فیلمی داشته باشد - طرحی 
که کسی را هم متقاعد نمی‌کرد. بگذاریم ایورمونتاگ روایت غم‌انگیزش را 
ادامه دهد. 

«سرانجام قرار شد روی موضوعی برای فیلمنامه کار کنيم. ایدة 
فیلمنامه را آیزنشتاین از اروپا باخودش آورده بود از یک نوول فرانسوی 
نوشتۀ بلزساندرا به اسم طلاو یا در ترجمه انگلیسی‌اش طلای سوتر. تم این 
داستان که بر اساس واقعه‌ای تاریخی بود. به کشف طلا در کالیفرنیا 
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می‌پرداخت. اما اصل قضیه دربارۀ یک سوئیسی تنها و تکرو بود که در 
اوایل قرن نوزدهم کشورش را به‌قصد شروع کشاورزی در ساحل غربی 
آمریکا ترک کرده‌بود. بعدهاء در زمین او طلا کشف می‌شود ولی این 
موضوع به عوض آنکه او را پولدار کند. به‌فټرش می‌کشانده چون تمام. 
آنهایی که یک وقتی برای او کار می‌کردند. به‌محض کشف طلا اورا رها 
می‌کنند و خود به استخراج طلا می‌پردازد. این قصۀ غیر عادی و آکنده از 
درس‌های اخلاقی. در دست آیزنشتاین - با یاری‌هایی از سوی بقية ما - 
به چیزی تهدیل شد که هنوز هم از نظر من یک فیلمنامة درخشان است. ما 
فیلمنامه را به کمپانی پارامونت بردیم. در آنجا خیلی راحت به ما گفتند که 
دیگر کسی در آمریکا به مسائل تاریخی علاقمند نیست و اگر جزاین فکر 
کنیم دلیل بی‌خبری و کهنه گرایی ماست. آنها مدبانه گفتند که چنین 
فیلمی همان‌قدر کسل کننده خواهد بود که ساختن فیلمی دربارة هنری 
هشتم در انگلستان. این قضیه البته به‌قبل از ساخته شدن فیلم معروف 
الکساندر کوردار چارلز لافتون و نیز به چهل سال پیش از سریال 
تلویزیونی انگلیسی‌ها دربار؛ هتری هشتم که در ایالات متحده به 
موفقیت شگرفی دست یافت» مربوط می‌شود. 

دشوار بود که چنین دلایل بی‌منطقی را برای رد فیلمنامهمان جدی 
بگیریم. به نظر من» دلیل واقعی در تضادهایی بود که بی‌تردید ميان مدیران 
کمپانی پارامونت وجود داشت. انها به کسانی که با ما قرارداد امضا کرده 
بودند. حسد می‌ورزیدند» می‌کوشیدند حمایت‌کنندگان مارا بی‌اعتبار 
کنند. اعتبار خیلی‌ها در کمپانی در خطر بود و جنگ و جدل‌هایی که 
همیشه در سازمان‌های خیلی بزرگ اتفاق می‌افتد زياد پیش می‌آمد. به 
هرحال نتیجۀ همه این اوضاع برای ما یک دستور بود: یا باید به خواست 
پارامونت فیلمی براساس نوول تئودور درایزر یک رؤبای آمریکایی 
می‌ساختیم و یا اینکه کمپانی فوراعذرمان را می‌خواست. کتاب درایبزر 
البته در مجموع سوه متفاوتی است. گرچه برای خواندن, خیلی قطور و 
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کمی خسته کننده است. ولی مطمئناً کتاب مهمی است و - گرچه جای 
بحت دارد در واقع کتاب بزرگی است. این کتاب نشان می‌دهد که جامعۀ 
آمریکایی آن زمان با همة تازه به دوران رسیدگی و تفاوت‌گذاری‌هایش 
بین فقیر و غنی» چگونه می‌توأند بر یک جوان تأثیرپذیر و احساساتی اثر 
بگذارد و سرانجام موقعیتی فراهم آورد که در مورد او این توهم را ایجاد 
کند که جنایتی را مرتکب شده است. دستکم ظاهراً به نظر می‌رسد که او 
این کار راکرده است. مطمئنا می خواسته است بکند. ولی این مسئله اساسا 
نکتة واقعی کتاب نیست. مسئله این است که این جوان به خاطر جتایتی 
روی صندلی الکتریکی می‌نشیند که واقعاً جامعه‌اش آن را مرتکب شده 
است نه خود او و بنابراین قضیه بیشتر یک تراژدی آمریکائی است تا 
تراژدی شخصی خود او. 

ما کار روی فیلمنامه رابا احساسی از نگرانی و بدبینی شروع کردیم. به 
خوبی می‌دانستیم که یک گروه بیگانه» تحت هدایت یک کارگردان روسی 
و دو همکار روسی هرگز اجازه نخواهد یافت فیلمی بسازد که تم آن 
اساسا اتتقادی عليه جامعة آمریکایی است. اما وقتی فیلمنامه را تمام 
کردیم و آن را تحویل مدیران پارامونت دادیم رگباری از به به و چه چه 
روی سر ما سرازیر کردند. آنها گفتند: این فیلمنامةٌ بسیار خوبی است. 
بهترین فیلمنامه‌ای است که ما تا به حال در این استودیو داشته‌ایم. شما 
بايد فورا به نیویورک بروید. 

دلیل این دستور آخر توجه به این واقعیت بودکه «یک تراژدی 
آمریکایی» در «ساحل شرقی» روی می‌دهد و ما مجبور بودیم در 
جستجوی محل‌های فیلمبرداری به آنجا برویم. ما البته ظرف چند ساعت 
به نیویورک رفتيم ولی فیلم هرگز ساخته نشد: در فاصله زمان کوتاهی 
پس از ورودمان به نیویورک. به دفتر جس ال لاسکی رفتیم. لاسکی همان 
کسی بود که آیزنشتاین را در پاریس دیده بود و او را به کار در پارامونت 
دعوت کرده بود لاسکی در نیویورک به راحتی به ما گفت: «خحیلی 
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متأسفیم» ولی قرارداد شما تمام شده است.» 

در متن متتشر شده فیلمنامة یک تراژدی آمربکایی اسامی اس ام. 
آیزنشتاین» جی وی الکساندروف و ایورمونتا گ آمده بود. عناوین در فیلمنامه 
جملۀ براساس توول تثودور درایزر نیز قید شده بو د فیلمنامه مطمئناً به هدف و 
پیام اجتماعی درایزر وفادار مانده بود. همین مسئله به اضافة حمله‌هایی 
که به کمپانی پارامونت به خاطر امکان فیلمسازی دادن به «قاصدی از جهنم. 
بهودی خارجی خطرناکی که برای مسموم کردن آمریکا آمده است... یک سگ 
سرخ... یک سادیست. یک هیولا... و القابی از این قبیل» شده بود باعث شد که 
لاسکی و همکارانش در پارامونت دنبال بهانه‌ای بگردند که خود را از شر 
قراردادی که گرفتارش شده بودند. حلاص کنند. 

مر میت ا اور ربکا هس اور هه رواک با ها نورد 
مراجعه و بازجویی پلیس قرار گرفتند. برای آیزنشتاین برحوردهایش با 
پلیس چیز تازه‌ای نبود. او قبلا برخوردهای حتی خحشن‌تری در مرز 
سوئیس و پاریس با پلیس پیدا کرده بود. 

موردی هست که بايد به ان اشاره کرد موردی که دوستداران 
آیزنشتاین هیچگاه تردید و اکراهی از آن نداشته‌اند: شکست آیزنشتاین 
در هالیوود کمابیش حلقه‌ای از زنجیر بلند قربانی کردن‌های سیاسی بود 
که با تعقیب جزایی «ده هالیوودی» در اواخر دهة چهل و عملیات چند سال 
بعد کميتة فعالیت‌های ضد آمریکایی سناتور جوزف مک کارتی ادامه یافت. 
با این حال ایورمونتا گ همیشه و به گونه‌ای پر معنا از پذیرفتن این قضیه به 
عنوان چیزی بیش از فصلی از یک موقعیت خیلی پیچیده اجتناب ورزیده 


است: 

«چرا ما شکست خوردیم؟ بعضی‌ها گفته‌اند به دلایل سیاسی, به دلیل 
هراس از یک بولشویک که بولشویسم همراه ود می‌آورد. چنین دلیلی 
بی تردید وجود داشت. آدم‌های دیوانه‌ای بودند که نامه‌هایی به روزنامه‌ها 
می‌نوشتند و شکایت می‌کردند که پارامونت با امضای قرارداد با یک «سگ 


۴ + بینما و سینماگران 


سرخ» رسواو بدنام به آمریکا خیانت کرده است. چندین بار هم نامه‌هایی 
حاکی از خشم و اعتراض مردم به دفاتر کمیائی رسید. تمام اینها به طور 
اجتناب‌ناپذیری در لحظة تصمیم‌گیری نهایی پنارامونت باید تأثیری 
بخشیده باشد. اما گفتن اینکه این تنها دلیل ناکامی آیژنشتاین در هالیوود 
بوده ساده کردن بیش از حد مسئله استه اگر این تنها مشکل قضیه بود " 
من مطمئن نیستم که پارامونت تسلیم آن می‌شد. من اطمینان دارم 
کشمکشی که در داخل کمپانی در جریان یود یکی از دلایل مهم جواب 
کردن ما شد. جدال در واقع ميان دو دسته برپا بود: آنها که ما راحمایت 
می‌کردند. و آنها که می‌کوشیدند گروه حامی ما را از طریق ثایت کردن 
اينکه ما چه آدم‌های پست و بی‌اعتباری بودیم» شکست دهند. دلیل آخر» 
و یکی از مهم‌ترین دلایل هراسی بود که در هالیوود آن زمان همه از 
آدم‌های ظاهرا روشتفکر داشتند. خوشبختانه امروزه دیگری اشری از 
چنین هراسی نمانده است. واقعیت بیرحمانه در مورد ماء ان زمان این بود 
رای روشنفکرانه می‌کرديم بلکه مهر روشنفکر بودن را 
اساسا بر پیشانی‌مان کوبیده بودیم». 

درباره این مورد آخر کینگ ویدور هم حرف‌هایی دارد: 

«چون آیزنشتاین می‌دانست که دارد با یک فرم هنری جدید کار 
می‌کند. و چون از نظر شخصیت نیز او واقعاً همان مردی بود که بود 
نپذیرفت که در مورد آرمان‌هایش تن به سازش دهد و یا مجبور شود 
کمترین تغییری در جهان‌بینی‌اش بدهد. در کالیفرنیای دهۀ ۱۹۳۰ هرکس 
دیگری که رفتاری چون آیزنشتاین داشت. مجبور می‌شد با انبوهی از 
دردسر و دشواری رودررو شود. و به عقیدۀ من دلیل واقعی ناکامی 
آیزنشتاین همین بود. من البته دلایل سیاسی راهم هرگز انکار نمی‌کنم» و 
با تجربه‌ای که خودم از آیزنشتاین دارم» او عمیقا یک جانور سیاسی بود - 
مردی که وقتی فیلم من «هاله لویا» رادید بیشتر شیفتة این نکته شد که تمام 
بازیگران فیلم سیاهپوست بودند. و به ارزش‌هایی که این فیلم به عنوان 


تجرب غربی آیزنشتاین + ۲۱۵ 


یک اثر هنری ممکن بود داشته باشد یا نداشته باشدء اصلاً اعتنایی نکرد. 

آیزنشتاین مطمثناً یک جانور سیاسی بود» و بیشتر یک جانور سیاسی 
روسی. اما من صادقانه معتقدم که او بیشتر به دلیل ضعف در پرقراری 
ارتباط نتوانست فیلمنامه‌هایش رابقبولاند. شکسپیر نوشته است 
«نمایشنامه» اصل مطلب است» ولی در حرف ما چنین حرفی لزوماً درست 
نیست» و اگر کمپانی تهیه کننده این را قبول داشت و سعی می‌کرد 
نقطه‌نظرهای آیزنشتاین» و احساس واقعی او را در مورد امکانات سینما 
نفهمد. احتمال داشت او در هالیوود موفق شود. ولی شیوة کار در 
استودیوهای آن زمان» شیو متعارف تعریف کردن داستان فیلم و بعد طی 
کردن مراحل عادی ساختن آن بود (نمایشنامه» اصل مطلب بود) ولی 
آیزنشتاین طبعاً نمی توانست در چنین سیستمی جا بیفتد. آنها نتوانستند 
او رابفمند و آنزنشتاین هم تن به سازش نداد. امروزه ما مردانی مثل قلینی 
و آنتونیونی داریم که عقایدشان حتی غیرمتعارف‌تر از اعتقادات آیزنشتاین 
در آن روزهاست. اما اینها در نظام تجاری سینمای ده ۱۹۷۰ کاملاً 
پذیرفتنی هستند. البته تکامل صنعت فیلم در ایالات متحده سال‌هاست 
آن مرحله‌ای را که در آن عقاید ایزنشتاین می‌توانست ابروهای مدیران 
عامل استودیوها را بالا بیندازه پشت‌سر گذاشته است. و من تردیدی 
ندارم که او به راحتی می‌توانست فیلمی مثل» طلای سوتر را در هالیوود 
بسازد. آیزنشتاین تنها آرتیست تاریخ دنیاست که از اینکه جلوتر از زمان 
خود بود رنج بسیار برد». 

اگر آیزنشتاین و همکارانش تن به سازش می‌دادند و فیلمنامة یک تراژدی 
آمریکایی را در محدوده مورد پذیرش کمپانی پارامونت می‌نوشتند. چه 
اتفاقی می‌افتاد؟ آیا پارامونت با ساختن آن به همان شیوه متعارفی که 
منظور کینگ ویدور است» موافقت می‌کرد؟ دستکم یک دلیل خوب برای 
پاسخ مثبت دادن به این سئوال هست: اندک زمانی پس از آنکه آیزنشتاین 
هالیوود را برای همیشه ترک گفت» فیلمی بر اساس یک تراژدی آمریکایی 
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ساخته شد. کارگردان» ارویایی دیگری بود: یوزف فون اشترنبرگ و کمپانی 
تهیه کننده هم «پارامونت» بود. 

بااین حال» مسئله جنبة آ کادمیک هم دارد. سازشگرایی در حوزه‌هایی 
که به صداقت هنری» اعتقادات سیاسی و یا وجدان اجتماعی آیزنشتاین 
مربوط می‌شد» هرگز در طبیعت او نمی‌گنجید و از قضا نوول درایزر و 
اقتباس سینمایی آیزنشتاین از آن مستقیما یا تمام این مسائل درگیر بود. در 
واقع تقدیر محتوم و آیندۀ نومیدکننده‌ای که آیزنشتاین و همکارانش به 
محض آنکه به آنان گفته شد آیند؛‌شان در هالیوود بستگی کاملی په یک 
تراژدی آمربکایی دارد» رویاروی خود دیدند از درگیری با این مسائل و 
مسئولیت‌ها ناشی می‌شد. آنها به حوبی می‌دانستند تنها کاری که می‌توانند 
بکنند. نوشتن فیلمنامه‌ای است که هم به متن ادبی و هم به روحية آن 
وفادار بمانند. آنها در عین حال می‌دانستند که چنین فیلمنامه‌ای در 
آمریکای سال ۱۹۳۰ هیچ شانسی برای پذیرفته شدن ندارد. 

طلای سوتر مورد متفاوتی بود گرچه تم آن برای یک سوسیالیست 
مژمن» جذاب بود ولی پیام‌های اخلاقی و اجتماعی آن کاملاً غیرمستقیم و 
تلویحی بودند. جالب آنکه این سوژه هم شش سال بعد در قالب یک فیلم 
هالیوودی ساخته شد (البته نه توسط پارامونت). این نشان می‌دهد که سه دلیل 
ایورموفتا گ برای تو جیه ناکامی گروه‌شان در هالیوود دلایل درستی هستند: 
عنصری از فراگرد قربانی کردن‌های سیاسی در آمیزش با رقابت‌های 
داخلی کمپانی پارامونت به اضافهة چیزی که کینگ ویدور آن را «ضعف 
ارتباط بین نقطه‌نظرهای شخصی آیزنشتاین و آنچه که از نظر هالیوود تنها 
راہ ممکن تهية یک فیلم بود» دانسته است. نکته‌ای نیز به گونه‌ای غم‌انگیز 
قطعی است. حال که فیلمنامه‌های «طلای سوتر» و «یک تراژدی آمریکایی» 
منتشر شده می‌توانیم ارزش‌های استثنلهی آنها راقضاوت کنیم. به 
دشواری می‌توان این ارزش‌ها را انکار کرد و یا تأسف نخورد از اینکه 
فیلمنامه‌های آیزنشتاین به هر دلیل لعنتی مزخرفی هرگز به فیلم در نیامدند. 


من و سینمای هند 


گفتگو ئی احتصاصی با ساتیا حیت‌رای 
سیاوش صقا 


سباتیا جیت‌رای» در کلکته متولد شده است و اکنون پنجاه و دو 
سال دارد. ۱ 

او در خانواده‌ای هنردوست به دنیا آمد و در ۰ تحصیل در 
رشتۀ‌اقتصاد را به پایان رساند. بعد» برای مذتی در دانشگاه تاگور 
در رشته نقاشی که سرگرمی مورد علاقه دوران کودکی‌اش بود 
تحصیل کرد و در ۲۲ سالگی, در یک بنگاه تبلیغاتی به عنوان نقاش 
شغلی گرفت و پس از دو سال مدير هنری این مؤسسه شد. 

در سال ۱۹۴۷ با گروهی دیگر «انجمن فیلم کلکته» را تأسیس 
کرد؛ در این زمان سینما برای «رای» دیگر از صورت یک سرگرمی 
خارج شده و به شکلی جدّی مطرح گشته بود. مطالعة کتابها و 
یادداشت‌های سینمایی را آغاز کرد. و از دیدن فیلم‌های خوب 
غافل نماند. در این میان «جنوبی» ساختۀ «ژان رنوار» تأثیر زیادی 
بر او گذاشت. و بعد» هنگامی که «رنوار» برای ساختن فیلم 
«رودخانه» به بنگال آمد «رای» به سراغ او رفت و همکاری با او را 
که در واقع اولین اشتغال عملی‌اش در زمینۀ سینما است - آغاز 
۳ ۱ 

پس از سفری به آروپا و دیدن «دزد دوچرخه» ساخته «دسیکا» 
به ساخثن «پاتر پانچالی» که مذّت‌ها اندیشه‌اش را داشت مصمم‌تر 
شد. این‌کار خالی از اشکال نبود و بدون پول کاری از پیش 
نمی‌رفت. سرانجام کار آغاز شد و به سختی ادامه یافت. وقفه 
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یکساله‌ای پیش آمد ولی رای بار دیگر کار را شروع کرد و سرانجام 
قیلم در یک سینمای بزرگ کلکته به نمایش درآمد. سه هفتۀ ال 
نمایش فیلم. از موفقیّت خبری تبود ولی از هفتۀ چهارم مردم برای 
خرید بلیط صف می‌بستند. بدین ترتیب نخستین فیلم او ساخته 
شد و بعد فیلم‌های دیگر: 

۶ - شکست‌ناپذیر ۱۹۵۷ اتاق موسیقی ۱۹۵۸ - سنگ 
محک ۱۹۵۹ - دنیای آپو ۱۹۶۰ دیو ۶۱ - سه دختر ۱۹۶۱ - 
تاگور ۱۹۶۲ - کانجستونگ‌ها ۱۹۶۲ - آبیجان ۱۹۶۵ - ترسو و 
روحانی ۱۹۶۶ - شهز بزرگ ۱۹۶۸ - ماجراهای گوپی و باگا 
۰ - روزها و شب‌ها در جنگل. : 

فرصتی دست داد تا در فاصلة بین دو فیلم طولانی از فیلم‌های 
«جشنوار؛ جهانی فیلم تهران» با ساتیا جیت‌رای در تالار رودکی 
صحبت کنیم. از میز و صندلی گریزان است و ترجیح می‌دهد در 
هوای آزاد حرف بزنیم. قدم‌زنان به کناری می‌رویم و گفتگو شروع 
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می‌شود. 
-کشور شما از سال‌ها پیش به اشکال مختلف زیر تأثیر غرب بوده است و 
می توان گفت فرهنگ غرب بر بسیاری از چیزها در هند تأثی رگذاشته است. می توان 
گفت این تأثیر روی سینمای تجارتی کشور شما به شذت به چشم می‌خورد. آیا در 
مورد سینمای متفاوت هند (منظورم سینمای غیر تجارتی و پیشرو است)» مثلا 
کارهای خودتان, نیز بخشی از این تأثیر را قبول دارید؟ و اگر اين‌طور است غربی‌ها 
به چه شکل بر کار شما تأثی رگذاشته‌اند؟ 
-متأسفانه این نفوذ هميشه وجو د داشته است. دلیل‌اش هم خیلی ساده 
است. چون ما صنعت فیلم نداشتیم اصلاً سینما نداشتیم. این چیزی است 
که از غرب به ما رسیده است و طبعاً نفوذ آنها بر ما انکارناپذیر است. 
در مورد خودم بايد بگویم که شاید این تأثیر مستقيماً در فیلم‌های من 
به چشم نخورد. ولی خواه و ناخواه وجود دارد. منن به هیچ مدرسة 
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سینمایی نرفته‌ام و فرهنگ کار خودم را از فیلم‌ها و نوشته‌های سینمایی 
کسب کرده‌ام و این فیلم‌ها و نوشته‌ها مسلماًاز آن سیتمای غرب بوده 
است. به هر حال شاید مسائل فیلم‌های من غربی نباشد ولی در جستجوی 
زبان سینمایی هیچگاه خود را از غرب بی‌نیاز ندیده‌ام. 


-سینمای تجارتی هند که محصولش فیلم‌های عامه پسندی است که در ایران 
هم طرفداران بی‌شمار دارده درست مثل سینمای تجارتی کشور خود ما؛سینمای 
منحطی است که در عقب نگاهداشتن سلیقه مردم بسیار موثر است. آیا نکر 
می‌کنید که در شرایطی که می خواهیم سیثمای اصیلی پرورش دهیم. لازم است 
سعی کنیم سینمای تجارتی را از بین ببریم؟ . 

_نهءنمی‌توانیم به این شکل بگوییم که باید با سینمای بازاری مبارزه 
کرد. مقصودم این است که نباید مستقیما به مبارزه‌ای برای محو این سینما 
دست بزنیم. مسلّماً چند نفر مثل من؛ آدم‌هایی که پول نداریم و این برایمان 
محدودیّت‌های بسیاری به وجود می‌آورد» نمی‌توانیم در مقابل صنعت 
عظیم و ثروتمند سینمای تجارتی بايستيم. ما فقط می‌توانیم و باید با 
تشکیل گروه‌های کوچک‌تری از آدم‌های آگاه و علاقمند که کار درست 
می‌کنند. سینمای دیگری به وجود آوريم یک سینمای مسئول و در جوار 
سینمای تجارتی انرا توسعه دهینم. این تنها امید ماست. در این صورت 
جنگی نکرده‌ايم ولی مبارزه عملا صورت گرفته است. 


-واکنون که این مبارزه آغاز شده است» وجود کارگردان‌هایی که کار درست و 
خوب می‌کنند و هم آنجا و هم اینجا در کشور ما تعدادشان بسیار کم است» تا چه 
حد می‌تواند در جامعه‌ای که در چنگال سینمای تجارتی اسیر است. تأثیر داشته 
باشد؟ . . 

- البته کم ولی این تأثیر به تدریج زياد می‌شود. در اینجا مردم‌اند که 
تقش اصلی را بر عهده می‌گیرند. آنها هستند که با استقبال از سینمای 
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صحیح این دایره را تقویت می‌کنند. در این مرجله باید آنها رابازبان سینما 
آشنا کرد. مسلّماً این زبان به آن اندازه قوي هست که بر مردم تأثیر بگذارد 
ولی محیط متاسب می‌خواهد. سینمای خوب در محیط خوب رشد 
می‌کند. 


خود سینما تا چه حد در به وجود آوردن این محیط خوب که گفتید می تواند 
مؤثر باشد؟ ۱ 

سینما یک چیز تجریدی نیست که بتوان به دورش دیواری کشید و 
در انزوا نگاهش داشت. به‌عکس به وسیلة آن می‌شود در آغاز» مردم را 
بیدار کرد بعد که محیط آماده شد و مردم به تفکر واداشته شدند سینما 
خود در این محیط رشد خواهد کرد. در حقیقت این دو بر یکدیگر تأثیر 
متقابل دارند. به عبارت دیگر سینما با زبانی که دارد باید بکوشد مردم را 
بیدار و آگاه سازد و متقابلك محیط بیدار و آگاه می‌تواند به سینما 
فرصت‌های بهتر و چشم‌اندازهای وسیع‌تر عرضه کند. محیط آماده و آگاه 
زبان سینما را گویاتر می‌کند و آن‌را در خدمت مسائلی مهٌم‌تر به کار 


می‌گیرد. 


س برمی‌گردیم به فیلم‌های شما - فکر می‌کنید فیلم‌های آخری‌تان با قبلی‌ها 
چه تفاوتی کرده باشد؟ مقصودم از لحاظ دیدگاه خاضّی است که در فیلم‌هایتان 
دارید و همچنین از لحاظ پرداخت سینمایی. 

_محتوای کار من به هیچوجه عوض نشده است. فیلم‌های تازۀ من نیز 
حرف‌های همان فیلم‌های قبلی‌ام را دربردارد و دیدگاه من نسبت به 
مسائل تغییری نکرده است. تنها چیزی که هست این است که من تکنیک 
کارم را تغییر می‌دهم. البته سرچشمة این تغییر در خود من نیست. اين 
زبان سینما است که متغیر است و هر لحظه به مرحلۀ تازه‌ای می‌رسد. مثلاً 
«ژان لوک گودار» کارهایی می‌کند که در آغاز یک تجربه است ولی بعد 
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بذدعت می‌شود» تکنیکت و وسیله کار می‌شود» زیان سینما می‌شو د, از این 
نظر می‌توانم بگویم که من کاملاً پیرو تکامل زبان سینما هستم. 


-مغمولاً یک هثرمند در اینجا یک فیلمساز سوقتی اثری به وجود می‌آورد. 
مخاطبی خاص دارد. یا اين اثر را به گروهی ارائه می‌کند. گاه می‌خواهد با چیزی 
مبارزه کند. وگاه می‌خواهد گروهی رابه تفکر وادارد و سطح فرهنگ وآگاهی آنها را 
بالا ببرد. در این مورد شما چگونه عمل می‌کنید؟ فیلم‌هایتان را برای که می‌سازید و 
چه گرومی مورد نظرتان است؟ 

- من به این چیزی که گفتید کاملاً اعتقاد دارم. بدون داشتن هدف 
مسلمانمی‌شود اثری عرضه کرد. اما زمانی هنرمند می‌خواهد جامعه را 
متأثر کند و روی همة مردم مستقیماً تأثیر بگذاره و گاه گروه ای را 
انتخاب می‌کند. من» در آغاز: جامعه رابه طور کلی در نظر می‌گیرم. 
می‌خواهم حرفم را بزنم و مردم را به تفکر وادارم. اقا در عمل, چنین 
نمی‌شود. کار من ضمن اینکه بر جامعه به طور کی اثر می‌گذارد بر پاية 
یک روال و طی یک کارکرد طبیعی متوجّه گروهی خاص می‌گردد و روی 
آن گروه متمرکز می‌شود. منظورم این است که درست است. که ظاهراً کل 
جامعه هدف قرار گرفته می‌شود امّا در حین انتقال فکر به آدهاء خود به 
خود گروهی خاص پدید می‌آید که از آن پس دیگر خود این گروه هدف 
مخاطب قرار می‌گیرد. در مورد من این‌طور است. سینمای من برای 
«بنگال» است. مخاطبین خود را میان آنها یافته‌ام و سعی کرده‌ام با آنها 
ارتباط برقرار کنم. 


حس می‌کنید موّفق شده‌اید؟ آیا ارتباط مورد نظرتان برقرار شده است و بر 
مردم تأثیر داشته‌اید؟ 

بله در مورد هند به طور کلی این‌طور حس می‌کنم و خوشحالم که 
موّفق شده‌ام. 


۳ 4+ سینما و سینماگران 


سآیا هیچگاه قصد نداشته‌اید که فیلم‌های تان برای غربی‌ها هم موّثر باشد یا به 
وسیل فیلم‌های‌تان شناخت بیشتری از هند به آنها بدهید؟ 

به طور خاص نه! هميشه تمام انديشة خود را روی هند و مردم‌اش 
متمرکز کرده‌ام. اما به نظر می رسد که تا حدودی توائسته پاشنم صدایم را به 
گوش دیگران نیز برسانم. مثلاً در انگلستان و آمریکا باو جود تمام 
فاصله‌ای که از جهات مختلف بین ما و آنها وجود دارد باز فیلم‌های من 
موردپسند قرار می‌گیرد. ولی همان‌طور که گفتم موفقیّت فیلم‌های من در 
آمریکا و انگلستان اهمیّتی ندارد و باز هم تکراو می‌کنم که من متعلق به 
بنگال و مردم‌اش هستم. آنها هدف من هستند و مسائل و گرفتاری‌ها و 
سرنوشت‌شان در این دنیا برای من از هر چیزی مھم تر است.... 


از این مجموعه 


منتشر می‌شود: 
هدر پهنهة تئاتر 
ه نی‌نوا (موسیقی ایران) 
ه جادوی انگشتان (موسیقی جهان) 
هیا آر ز شمع مرده» یاد آر 
ه نویسنده و کتاب 


